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هذا الكتاب أول دراسة شاملة من نوعها باللغة الإنجليزية 
تربط السينما في بلدان المغرب. العربي بسينما البلدان' 
الأفريقية الفرائكفوئية الواقعة جنوب الصحراء الكبرئ؛ 
وؤتفحص العوامل التي سكليف الإنتاج السينمائي قُِ هذه 
البلدان بعد استقلالها عن الاستعماز الكولونيالي (بما في ذلك 
الإسلام والعلاقات بين الحكومة الفرنسية وحكومات هذه 
البلذان الأفريقية). 


يركز الكتان أساسا على تطور مدخلين رئيسيين أخذدت 
بهما السينما الأفريقية عبر أربغين عاماء هما مدخل الواقعية 
الاجتماعية الذي يدرس طبيعة المجتمع ما بعد الكولونيالي؛ 
ومدخل أكثر ميلا للتجزيب يركز على النفاذج الأسلوبية 
الجديدة القاذرة على استيعان التاريخ. والخرافة» والسحر. 
ويفحض الكتاس أيضا أعمال المخرجين الجدد الأحدث سنًا 
الذين ولدوا بعد اللاستقلال» في ضوء هذين المدخلين. 


السينما الأفريقينٌ 
فى البلدان الواقعيّ شمال الصحراء الكبرى وجنوبها 


المركز القومى للترجمة 
إشراف: جابر عصفور 


- العدد: 1760 ش 

- السينما الأفريقية: فى البلدان الواقعة شمال الصحراء الكبرى وجدوبها 
- روى أرمز ش 
- سهام عبد السلام 

- أحمد يوسفف 


- الطبعة الأولى 2011 


هذه ترجمة كتاب: 
1 1م111م 
8 6 01 15ن501 ع 110215 
65 [10 :8 
6 ,5عتمعث (10 نإ © غطع لم00 
13251201081" 101 1عأمع0 12100221 © ممنلاداكمة؟1 غ1أط1م 
لعطعوع ]1 كاطع 181 11آم 


حقوق الترجمة والنشر بالعربية محفوظة للمركز القومى للترجمة 
شارع الجبلاية بالأوبرا- الجزيرة- القاهرة. ت: 7177054674- 707560140714 فاكس: 1804554" 
.30 ,062153 11 رع15ا10ظ هجعم0 .56 0362133 81 
4 :نه" 27354526 -27354524 :1ء1 تمه مصطة 6# اأعسنامعامزوء :افطع 


السينما اللأفريقيي 
فى البلدان الواقعيّ شمال الصحراء الحكبرى وجنوبها 


تأليفه:روىآرمز 
ترجمن: سهام عبد السلام 
منراجعت: أحمد يوسف 


2011 


آرمز. روى. 
السينما الإفريقية فى البلدان الواقعة شمال 
الصحراء الكبرى وجنوبها/ تأليف: روى آرمز؛ 
ترجمة: سهام عبد السلام؛ مراجعة: زحمد 
يوسف. ‏ القاهرة: الهيثئة المصرية المامة 
للكتاب.11١7.‏ 
اص “سم .- ( المشروع القومى للترجمة) 
تدمك ” كحم (47 للاؤ ‏ لاه 
١‏ السينما ‏ إفريقيا. 
أ عبد اليبلام. سهام. ‏ (مترجم) 


ب يوسف, أحمد. (مراجع) 
اج العتوان. 
رقم الإيداع بدار الكتب /1١51/1‏ 5011 


1.5. 8. 21 978 - 977 - 421 -894 - 2 


ديوى": , اقلا 


تهدف إصدارات المركز القومى للترجمة إلى تقديم الاتجاهات والمذاهب الفكرية 
المختلفة للقارئ العربى» وتعريفه بها. والأفكار التى تتضمنها هى اجتهادات أصحابها 
فى ثقافاتهم؛ ولا تعبر بالضرورة عن رأى المركز. 


0 0 8 التجربة الإفريقية‎ - ١ 
الجزء الأول: السياق‎ ٠ 
2731*001 101 ؟- البدايات 00000000 0001 ا‎ 
000 المبادرات الإفريقية‎ -“ 
217570 [| [ الارتباط الفرنسى [1[1[ز1[ذ[ز[ز[1[ |[ [ز[‎ - 5 
الجزء الثانى: مواجهة الواقع‎ ٠ 


ه الحزء الثالث: هويات جديدة 
/ا- السرديات التجريبية زد 00101515 ا 0 


٠‏ الجزء الرابع: الألفية الجديدة 
4- جيل ما بعد الاستقلال الاب اداه سنت ام اما سم مات 
-٠‏ محمد صالح هارون (تشاد) ا 
-١١‏ دانى كوياتيه (بوركينا فاسو) ال و 
-١‏ رجاء عمارى (تونس) ا ل 
١‏ - فوزى بنسعيدى (المغرب) 1 1 ز ز 1 7 ”22 
4- عبد الرحمن سيساكو (موريتانيا) 000 


شكر وعرفان 


أدين هناء كما فى جميع كتاباتى عن السينما الإفريقية» بفضل عظيم لجويدو 
آريستاركوء الذى نظم سلسلة من المؤتمرات فى بلغاريا فى ١91/1-191/8‏ مصحوبة 
بعروض للتاريخ العام للسينما العالمية. وقد قابلت فى هذا السياق للمرة الأولى 
عثمان سيمبين» وبولين سومانو فييرا وفريد بوغديرء واكتشفت لدهشتى الشديدة» 
وجود سينما إفريقية حقاء صنعها مخرجون أفارقة» وهى بعيدة كل البعد عن أفلام 
طرزان التى التهمتها فى طفولتى. وقد أدى لقائى بما كان لا يزال يُدْعَى حتى ذلك 
الحين «سينما العالم الثالث» دون انتباه لإشكالية هذا المصطلح ‏ إلى حدوث تغير 
تام فى مدخلى للكتابة عن الأفلام» التى كانت وقتها متمركزة حول أوروبا. 

يدين هذا الكتاب بوجوده الحالى إلى قوة الإقناع التى يتمتع بها ستيفن جاى 
شنايدر ور. بارتون بالمر» وإلى صبر سارة إدورادز وكراهيتى الشخصية للأرقام 
الفردية (كنت قد نشرت سبعة عشر كتابا قبل هذا الكتاب). وأتوجه بالشكر إلى جون 
فلاهايف من معهد السينما البريطانى لتزويده لى بنسخة فى إتش إس من فيلم حبكة 
أرسطوء ولدومينيك سينتيل من أرشيف وسائط الاتصال للعوالم الثلاثة» وكورنيليوس 
مور وجين سكلار من كاليفورنيا نيوزريل» ورينالد سبيش من آرتماتان لمساعدتهم 
لى فى شراء أشرطة فيديو. وإنى لممتن أيضا شديد الامتنان لجينيك لوناور لتنظيم 
العروض فى جمعية نشر الفكر الفرنسى فى باريس» ولكيفين دواير لمساندته التى لا 
تقدر بثمن لى فى الكثير من نواحى السينما المغربية. 

ولابد أن أشكر أيضًا التالية أسماؤهم من الأفراد والمنظمات لسماحهم لى 
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باستخراج صور فوتوغرافية من الأفلام: مهرجان مونبلييه الدولى عن فيلم وداعًا 
إفريقياء ودو فيلمز عن فيلمى أبوناء الحياة على الأرض (© مارى جول دى 
بونشيفيلل وآنييس جنيريه) و هيريماكونو (© كرانك فيردييه)» وكاليفورنيا نيوزريل 
عن فيلم كيتاء ميراث الساحرء و آرتماتان بروداكشنز عن فيلم سياء ودانى كوياتيه عن 
فيلم أسطورة أواجادوجو (© ديديه بيرجونو)؛ ونوماديس إيميدجز عن فيلم الساتان 
الأحمرء وأوبتيمام ريليزينج عن فيلم ألف شهر. 


٠. 3 ٠. ٠ |‏ 
إلى ذكرى ليونيل نجكانى؛ الصديق والمخرج السينمائى 


إذا ظل الأفارقة مجرد مستهلكين للصور السينمائية 
والتليفزيونية التى يؤلفها وينتجها الأخرون. فسيصيرون 
مواطنين من الدرجة النانية فى العالم, وسيرغمون على قبول 
مصير لن يأخذ فى اعتباره تاريخهم. ولا طموحاتهم الأساسية. 
بل ولا حتى قيمهم. التى سيوليها قدرًا أل من الاعتبارء ول 
خيالهم, ولا رؤيتهم للعالم. 
وإذا لم تكتسب إفريقيا القدرة على صياغة نظرتها الخاصة, 
بحيث نواجه صورنهاء فلسوف تخسر وجهة نظرها ووعيها 
بذاتها. 

جاستون كابور 

اتحاد السينمائيين الأفارقة 
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لقد تحول كوكب الأرض إلى «قرية عالمية»» وقد جعل تقدم وسائل الاتصال 
والمعلومات من إفريقيا مركرًا لهذه القرية» التى حولت جميع البلدان إلى بيوت من 
الزجاج» حيث لم يعد أى شىء كما كان عليه من قبل. والأفارقة قد انفتحوا على 
تطور العالم ووعوا انتماءهم إلى رأى عام تتزايد ثقته بحقوقه فهم من ثم يرغبون فى 
ا المشاركة فى إدارة مجتمعهم. 


إيميل مووروها و برنارد نانتيت27 
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١‏ التجربت الإفريقييَ 
توجد فى إفريقيا الحديثة قيم شديدة الاختلاف مع بعضها البعض؛ خلقت فيها تناقضات ما 
زالت واقعًا لا فكاك منه. 


شاتو آرثر جاكواندى”» 


الوضع ما بعد الكولونيالى 


إن صنع الأفلام فى إفريقيا بيد الأفارقة نشاط ما بعد كولونيالى وتجربة ما بعد 
كولونيالية أساسّاء ولا توجد هذه الحالة فى أى مكان فى العالم أكثر مما توجد فى 
المنطقتين الجغرافيتين اللتين يتناولهما هذا الكتاب» وهما على قربهما من بعضهما 
البعض خضعتا لأنواع مختلفة من الاستعمار الكولونيالى. المنطقة الأولى هى 
البلدان العربية الإفريقية الشمالية التى يتكون منها المغرب العربى؛ ألا وهى: تونس» 
والمغرب (اللتان استقلتا فى عام »)١1407‏ والجزائرء التى لم تحقق استقلالها إلا بعد 
حرب تحرير دموية طويلة الأمد» حتى استقلت فى عام .١977‏ والمنطقة الثانية هى 
الدول التى تكونت جنوب الصحراء الكبرى من المستعمرتين الفرنسيتين الضخمتين» 
مستعمرة غرب إفريقياء ومستعمرة إفريقيا الاستوائية» اللتين قسمتا عند الاستقلال 
إلى اثنى عشر بلدا منفصلاء وهى البلدان التى تعرف الآن بأسماء: بنين (داهومى 
سابقا)» وساحل العاجء وغينياء والسنغال» ومالى» وموريتانياء والنيجر» وبوركينا 
فاسو (فولتا العليا سابقا)» وتشادء وجمهورية وسط إفريقياء والجابون والكونغو. 
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ويمكننا أن نضيف إلى هذه القائمة الدولتين اللتين تقعان فى غرب إفريقيا واللتين كانتا 
مستعمرتين ألمانيتين فيما سبق لكنهما صارتا محميتين فرنسيتين بعد الحرب العالمية 
الأولى؛ وهما توجو والكاميرون. وقد حصلت هاتان الدولتان على استقلالهما فى 
عام »197١‏ مع جميع دول غرب إفريقيا الأخرى. عدا غينياء التى حصلت على 
استقلالها فى عام .١50/‏ والمنطقتان المتجاورتان الواقعتان شمال الصحراء الكبرى 
وجنوبها تكونان فى مجموعهما قطعة متصلة من الأرض بلا فواصلء لا تزيد مساحتها 
على ١١‏ مليون كيلومتر مربع (أكبر بحوالى ١١565‏ فى المائة من الولايات المتحدة 
الأمريكية). يقع حوالى ثلث هذه المنطقة (؟, 7 مليون كيلومتر مربع) فى المغرب 
العربى» ويقع ما يزيد قليلا على ثلثيها (1,/ مليون كيلومتر مربع) جنوب الصحراء 
الكبرى. وتمتد المنطقة بأكملها من البحر الأبيض المتوسط حتى سواحل الكونغو 
ومن سواحل السنغال المطلة على المحيط الأطلسى إلى حدود السودان. يسكن هذه 
المنطقة الشاسعة حوالى 1170 مليون نسمة» منهم 10 مليون نسمة من سكان المغرب 
العربى» و ١١١‏ مليون نسمة من سكان البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. 
حصلت هذه المنطقة على الاستقلال فى فترة زمنية قصيرة بشكل مذهل تقع 
فيما بين أعوام »1977-١140/‏ وطبيعة هذا الاستقلال نقطة بدء طيبة لفهم الوضع 
المعاصر لهذه المنطقة. وبنص كلمات رولاند أوليفر. الذى استعرت عنوان كتابه 
لهذا القسم من كتابى» فإن معظم الدول القومية الإفريقية قد ورثت بنية استعمارية: 
كانت جميع حدودها هى الحدود التى رسمها الاستعمار 
الكولونيالى» واتفق عليها فى ثمانينيات القرن التاسع عشر 
وتسعينياته. وقد كانت عواصمها هى نفس عواصم فترة الاستعمار 
الكولونيالى؛ التى تشعبت منها البنى التحتية الكولونيالية؛ من طرق» 
وسكك حديدية» وبريد؛ ووسائل اتصال وتلغراف. وقد احتفظت 
جميعها بدرجة ما بلغات المستعمرين كلغات للاتصال على نطاق 
أوسع”". 1 
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ويضيف أنه نتيجة لذلك «لم يؤد الاستقلال فى حد ذاته إلى حدوث فرق عملى 
ملموس بالنسبة لحوالى 47 بالمائة من السكان»؟. وقد قدم ريتشارد و. هول آراء 
ممائلة فيما كتبه فى عام »19/٠١‏ فهو يذهب إلى أن«النخب الإفريقية قد أخحذت 
بأنساق السلوك والمكانة للمستعمرين الكولونياليين السابقين واعتبرتها أنساقا خاصة 
بها»» بينما «ازداد تقسيم الم إلى شرائح اجتماعية مختلفة منذ الاستقلال فى 
جميع الدول القومية الافريقية تقريبًا». 

ويزعم هول أيضا أنه بغض النظر عن أفعال معظم القوميين الأفارقة «فقد كانوا 
مخلصين فى اهتمامهم ببناء دولة قومية حديثة»"2. ونتيجة لذلك. وعلى الرغم من 
البدايات التى كانت محفوفة بقدر من الشكوك. فإن كل دولة إفريقية حديثة الاستقلال 
قد صارت «دولة قومية» بكل معنى الكلمة وفقًا للشروط التى حددها بنيدكت 
آندرسون. وبالتحديد «مجتمعًا سياسيًا متخيلا». فهى «متخيلة» «لأن أفراد كل دولة 
قومية منهاء حتى أصغرهاء لن يتأتى لهم أن يعرفوا أبدا رفاقهم من أفراد الدولة القومية» 
ولا أن يقابلوهم؛ أو حتى يسمعوا عنهم». وهى «سياسية» بمعنى أنها محدودة (فلكل 
الدول القومية حدود) لكنها ذات سيادة داخل هذه الحدود. وهى «مجتمع» لأنه مهما 
كان التقسيم الاجتماعى الحقيقى فإن «القومية تدرك دائما على أنها «رفقة عميقة لا 
تنقطع"”"". ويذهب آندرسون إلى أن هذه الفكرة الأخيرة تتيح وجهًا من أكثر وجوه 
الدولة القومية إثارة للدهشة؛ إذ تجعل بالإمكان أن «يرحب الملايين من الناس 
-الذين لا يرجح أن يقتلوا أحدا- بأن يموتوا فى سبيل هذه التخيلات المحدودة»2. 
وحين ننظر إلى المشكلات الحالية التى تواجهها كثرة من الدول الإفريقية» يسهل 
جذا إلقاء اللوم على عوامل خارجية. مثل الهيمنة ما بعد الكولونيالية. إن تذكرة كروز 
أوبرين وراثبون يمخصوص دول غرب إفريقيا تنطبق بنفس القدر على بلدان المغرب 
العربى: «فهذه الدول قد ... وصلت إلى النضج. نفى كل منها جيل من الراشدين 
الذين نشأوا وترعرعوا فى بقعة مشمسة لم تخيم عليها ظلال العلم الفرنسى ولا علم 
الاتحاد البريطانى»''. لكن إرث عهد الاستعمار الكولونيالى شديد الأهمية على 
الرغومق ذلك 
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ولاريب أنه مع تحول المستعمرات السابقة إلى دول قومية بالمعنى الغربى 
التقليدى. كان شكل الدولة المعين الذى أخذوا به-هيكل الدولة الكولونيالية- مشوبًا 
بعيوب عميقة. الدولة الكولونيالية تتميز بالضرورة ب ابالحكم المطلق (الأوتوقراطى) 
المركزى ٠حيث‏ إن كل سلطات السياسة واتخاذ القرار الحقيقية فى هذه الدولة تتجمع 
فى يد القمة التنفيذية» المتجسدة فى حاكم أعلى صدر أمر تعيينه فى لندن أو باريس. 
من ثم. تصير ظاهرة القومية أكثر تعقيدا مما تبدو عليه للوهلة الأولى؛ كما يوضح 
بازل ديفيدسون, حيث إنها «الثمرة الملتبسة لقوة من قوى المعارضة أو تعارض بين 
أفكار الماضى الإفريقى وأفكار ثقافة الأمم الإمبريالية التى استعمرت القارة20. 
ويشرح ديفيدسون المعضلة الحالية بوضوح مذهل: هل نذرت الدولة القومية فى 
إفريقيا نفسهاء كما يحدث فى أوروباء «لتاريخ من الصراع الدولى؛ والخصومة. 
والتدمير المتبادل؟ «أم هل تنطوى على بذور «التطور نحو أنساق إقليمية» بل حتى 
شبه قارية» للاتحاد العضوى؟» ومن ثم نحو أساليب جديدة للتحرير الثقافى؟)27. 
لم تكن هذه الأنواع من الالتباس متوقعة عند لحظة الاستقلال» ومقالة فرانز فانون 
التى قويلت بالحفاوة وعنوانها «عن الثقافة القومية: القواعد المتبادلة للثقافة القومية 
والكفاح من أجل الحرية»”"2 يمكن أن تلهم المخرجين الأفارقة الأوائل وتصلح 
وسيلة يستخدمها النقاد لتقدير قيمة عملهوه”". 

لقد اعتبر قادة الدول الإفريقية التى استقلت حديئًا فى خمسينيات القرن العشرين 
أنفسهم أعداءً للكولونيالية وطغاتهاء وقد لاحظ رولاند أوليفر أنهم كمعظم الأفارقة 
المتعلمين» «كانوا جميعهم تقريبًا من أهل اليسارء بالتعبير الأوروبى والأمريكى»2". 
وقد سعى معظمهم للبحث عن «نوع من الاشتراكية الموجودة عند أهل البلاد 
الأصليين والمتأصلة فى التقاليد الإفريقية»*'©» وزعم بعضهم أنهم عثروا عليها. وكان 
«الحزب» هو الأداة السياسية التى استخدمتها «الاشتراكية الإفريقية»» ذلك الحزب 
الذى «لم يعتبر من المنازعين على السلطة فى الانتخابات المتعاقبة» الذى يكون عليه 
أن يقدم سجله وبرنامجه للشعب كى يقره. بل اعتبر عقل الدولة القومية المحرك لها 
بأكملهاء وغرضها الذى تسعى إليه» وقد استقر كأمر واقع. ولا بديل له90". 
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كن عن الحرني »ل ضع تمرك انق النبموتواط الترئ ناوي سيق 
الدساتير القومية الجديدة تحت مظلته. بل اتبع «التقاليد الماركسية-اللينينية لأوروبا 
الشرقية»"2. وكانت النتيجة دولة الحزب الواحد المميزة للدول الإفريقية» التى 
يلاحظ ريتشارد و. هول أن فيها: 
تداخلا بين الكوادر التنفيذية» والإدارية» والتشريعية. تميل دول 
الحزب الواحد إلى أن تكون كتلة واحدة يصعب اختراقهاء وأن 
تمتص حركات الشباب» والنقابات؛ والتعاونيات. المعارضة 
مسموح بهاء لكن فى سياق أجهزة الحزب فقط؛ وفى حدود 
الإطار العام للاتجاهات القومية» كما يحددها الحزب2". 
وكما هو الحال فى أوروبا الشرقية» لم يأخذ هذا الشكل من الحكم الأوتوقراطى 
جانب النمو أو التطور الاقتصادى» وقد نتج عن هذا سخط اجتماعى يعتبر مسئولا 
جزئيا على الأقل عن الانقلابات العسكرية المتتالية التى يتسم بها الحكم السياسى 
فى إفريقيا. وحيثما يكون الإسلام الديانة السائدة» ربما يكون الوضع أكثر تطرفاء 
حيث لا يوجد فصل بين المؤسسة الدينية والدولة» فالإسلام يضاهى التمييز بين 
الكنيسة والدولة فى الغرب المسيحى. لا توجد دولة للمسلمين فى إفريقيا أو فى 
العالم العربى ككل تؤدى وظائفها بما يتجاوز الديموقراطية القومية. ومن ثم كان على 
مخرجى السينما الأفارقة ‏ مثل العاملين بالثقافة فى إفريقيا عموما ‏ أن يبحثوا عن 
وسائل كى يعملواء أى أن يبحثوا عن الحرية اللازمة لعملهم فى ظل أنظمة سياسية» 


الأتوقراطية فيها هى المعيار السائد. 
التاثير المُرنسى 


من المتفق عليه عموما أن التنظيم الاجتماعى التقليدى الإفريقى والتنمية التقليدية 
فى إفريقيا قد نتج عنهما «تكتلات من دول صغيرة تجمع بينها لغة واحدة وثقافة 
واحدة) لي وقد اندمجت بعض هذه الدويلات فيما بعد ة دول أكبر حجمًا. 
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وينبع من هذا النمط تنوع لغوى. وعرقىء وثقافى هائل فى إفريقيا المعاصرة» يقدم 
بدوره تعميما شديد الخطورة عن «إفريقيا» (أو «السينما الإفريقية» فيما يخص 
هذا الموضوع). وكما لاحظ تقرير اليونسكو عن عام 1997., #حيثما وجدت فى 
إفريقيا مواجهات ومنافسات قريبة بين قوى الانتماء العرقى فى جانب وقوى الوعى 
الطبقى على الجانب الآخر, يتتصر الانتماء العرقى على الدوام تقريبا””'". وترتبط 
بهذه الجماعات العرقية ممارسات دينية معينة. حيث إن «صناعة الدولة فى إفريقيا 
كما فى جميع أنحاء العالم قد ارتبطت كثيرًا بالدين والسحر»”"". وعلى الرغم من 
أن أوائل من عملوا بالإخراج السينماتى بعد الاستقلال ‏ والذين كانوا غالبا متأثرين 
بشدة بالفكر الماركسي- كانوا معادين للدين إلى حد بعيد (ويرونه مجرد خرافة)» 
فإن الممارسات والمعتقدات الإفريقية التقليدية قد وجدت متنفسًا للتعبير عن نفسها 
منذ منتصف ثمانينيات القرن العشرين نى العدد المتزايد من الأفلام المذهلة. 


وقد تراكب على الأنماط التقليدية للتنظيم الاجتماعى والدين إعادة تنظيم إفريقيا 
إلى أربعين مستعمرة كبيرة أو نحو ذلك قدم فيها للقلة من الموهوبين تعليم كان يحابى 
التعاليم المتفرنجة. وقد أنتج النظام الفرنسى فى غر ب إفريقياء كما فى كل مكان آخر. 
«أفار قة متعلمين عرفوا باسم 18:115ووه» أى هؤلاء الذين أمكن دمجهم فى الثقافة 
والإدارة العاليتين اللتين جلبتهما فرنسا إلى إفريقيا””". وبحلول أربعينيات القرن 
العشرينء كان هؤلاء المندمجون قد اكتسبوا حق التصويت فى الانتخابات الفرنسية» 
وقد خرج من صفوف أصحاب هذه المراتب القادة الأوائل للدول المستقلة فى 
نهايات خمسينيات القرن العشرين وبدايات ستينياته. وكما يلاحظ هولء فإن هذا 
النظام يعنى أن «قادة الحكومات حديئة الاستقلال لبلدان إفريقيا المتحدثة بالفرنسية 
كانوا يميلون لأن تكون لهم روابط عاطفية وثيقة بسيدهم المستعمر السابق أكثر من 
قرنائهم المتحدثين بالإنجليزية»'"'". ويمكن النظر إلى السياسات الثقافية الفرنسية» 
بما فيها السياسات المتعلقة بالسينماء جزئيا باعتبارها رد فعل لهذه الروابط العاطفية. 
لكن هذا يجب آلا يخفى السيب الكامن وراء استمرار انشغال فرنسا بمستعمراتها 
السابقة» ألا وهو مصالحها الخاصة فيها. وكما يلاحظ دونال ب. كروز أوبرايان 
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باقتدار» فإن «المبرر الحقيقى لاستثمار فرنسا فى مناطق إفريقيا التى كانت فيما 
سبق خاضعة للاستعمار الإمبريالى» وهو استثمار أضخم بكثير مما قدمته بريطانيا 
لمستعمراتها الإفريقية السابقة. هو الحفاظ على الهيبة القومية لفرنسا»!*". 

وقد صارت اللغات الأوروبية فى المستعمرات لغات السياسة؛ والإدارة» والتجارة» 
سواء بالنسبة للنخبة الإفريقية الجديدة أو للبيض. وتركز الاتصال مع العاصمة 
الأوروبية ذات الصلة بهذه الموضوعات لا مع أى من المستعمرات المجاورة. إن 
قضية اللغة ذات أهمية قصوى فى آى وضع كولونيالى أو ما بعد كولونيالى. وقد 
لاحظ ألبرت ميمى أن أغلبية المستَعمّرين «لن يكون لديهم أبدا إلا لغتهم الأم؛ أى 
لغة غير مكنوبة ولا مقروءة: ولا تسمح إلا بتطور شفاهى معين محدود"”". بل أن 
حتى الطفل «الذى يمتلك حظا سعيدا رائعا يجعل المدرسة تقبله لن ينقذه ذلك على 
المستوى القومى)9". إن إجادة لغتين تخلق لدى الكثيرين ازدواجية مؤلمة» حيث إن 
«اللغة الأم للمستّعمرء التى تحافظ عليها مشاعره؛ وعواطفه وأحلامه. والتى يعبر بها 
عن حنوه وتعجبه» اللغة التى تحمل أعظم وقع انفعالى بالنسبة له. هى بالضبط اللغة 
التى لا تحظى إلا بأقل قدر من التقدير لقيمتها0”". 

هذه الازدواجية يمكن أن تفرض على الكتاب الذين يستخدمون لغة المستعمر 
ف كتازائهم نوين شفقيا امك أن كرت إيجانا اواعنلقا موينعيت الأبفاع )اذ لكن 
تكنولوجيا الفيلم السينمائى تقدم حلا شديد الاختلاف. فحوار الفيلم الذى يدور 
باللغة الأم يمكن أن يتابعه أى مشاهد بسهولة» حتى جمهور الأفارقة الأميين (إذا 
كان محدودا)» بينما يمكن للترجمة المكتوبة على الشاشة أن تيسر فى الوقت نفسه 
وصول الحوار إلى الجمهور الغربى (مع وجود اللغة المحلية التى تضيف لمسة من 
«وجود الآخر»» وهى لمسة تحتفى بها دوائر الوسط الفنى أيما احتفاء». وهذا من 
أسباب استخدام الغالبية العظمى من الأفلام سواء فى البلدان الواقعة شمال الصحراء 
الكبرى أو جنوبها لتنويعات محلية على اللغة العربية واللغات الإقليمية أو الوطنية» 
حتى ولو كان سيناريو الفيلم وحواره قد كتبا أولا باللغة الفرنسية لأغراض الحصول 
على المعونة الأجنبية التى لا غنى عنها أو التمويل عن طريق الإنتاج المشترك. 
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لقد فرضّت اللغات الأوروبية على إفريقياء لكن التكتولوجيا اياك تكن إل 
إفريقيا بما يضاهى نقل اللغات الغربية إليها. لم يحدث إلا «أن المجتمع اليابانى 
هو المجتمع غير الغربى الوحيد الذى استعار بفاعلية من أوروبا وصار مجتمعًا 
رأسماليًا. ويذهب ولتر رودنى إلى أن حدوث مثل هذا التطور فى إفريقيا كان 
مستحيلاء لأن «طبيعة التجارة بين إفريقيا وأوروبا لم تكن مواتية لانتقال الأفكار 
والتقنيات الوضعية من النظام الأوروبى الرأسمالى إلى نظام الإنتاج الإفريقى ما 
قبل ال رأسمالى (المجتمعى» والإقطاعى::وما قبل الإقطاعى)2". لكن حتى بالنسبة 
لمجتمع مثل اليابان» ثبت أن التعديل اللازم لهذه الأفكار والتقنيات صعب. وقد كتب 
الروائى اليابانى جونيشيرو تانيزاكى مقالا فى عام 197 وصف فيه التحول الذى 
حدث بكلمات يوجد فى إفريقيا ما يناظرها من صدى: 
لقد تمكن الغربى من التقدم بخطوات منظمة» بينما التقينا نحن بحضارة أعلى 
واضطررنا للتسليم لهاء واضطررنا إلى أن نحيد عن طريق اتبعناه لآلاف من السنين. 
وأعتقد أن هذا قد تمخض عن الكثير من التخبط فى الخطوات والاضطرابات*". 
تنطبق ملاحظات تانيزاكى على الأفلام السينمائية والوسائط الصوتية بنفس القدر 
على الوضع فى إفريقيا: 
ليس على المرء إلا أن يقازن بين الأفلام الأمريكية» والفرنسية» 
والألمانية ليرى كيف تتباين عن بعضها البعض فى الفروق الضئيلة 
بينها فى استخدامها للظلال والتلوين ... فإذا كان هذا يحدث مع 
استخدام أدو ات. وكيماويات» وأغلام متطابقة» فكيف يمكن لتقنيات 
التصوير التى لدينا أن تناسب ألوان بشرتناء وتقاطيع وجوهناء 
ومناخناء وأرضنا على نحو أفضل. ولو كنا نحن الذين اخترعنا 
التصوير الفوتوغرافى والراديو فكم كانت هذه المخترعات ستتوخى 
من الأمانة فى نقل السمات الخاصة لأصواتنا وموسيقانا”". 
لا ينبغى أن ننسى أبدا أن تقنيات صنع الأفلام التى أدخلت إلى البلدان الإفريقية 


22 


بعد الاستقلال كانت تقنيات مستعارة» وأن هيبة التطبيقات الغربية الموجودة لهذه 
التقنيات نجحت فى التأثير فى المخرجين الأفارقة الجدد. 

وقد شكل التناقض الرئيسى للوضع ما بعد الكولونيالى سياق جميع جوانب 
الثقافة ما بعد الكولونيالية» بما فى ذلك إخراج الأفلام السينمائية» علمًا بأن سمات 
هذا الوضع ما بعد الكولونيالى هى: الاستقلال السياسى فى إطار هيكل اجتماعى 
كولونيالى» وثقافة إدارية مزدوجة اللغة» ووجود شعارات الدولة الحديثة (مقعد فى 
الأمم المتحدة. وراية قومية» ونشيد وطنى» وخطوط جوية وطنية» وما إلى ذلك) مع 
عدم تغير حياة أغلبية السكان منذ القرن التاسع عشر على الأقل. والمخرجون الأفارقة 
الذين نعنى بتناولهم هنا جزء من نخبة صغيرة تتسع رقعتها ببطء وتتكون من أناس 
متعلمين نسبيا ويتمتعون بحراك اجتماعى صاعد. وهم بصفتهم تلك واقعون تماما 
فى شرك الالتباس المحيط بهذا الوضع؛ سواء فى حياتهم أو فى عملهم. إنهم حقا 
من بين ألمع أعضاء هذه النخبة» بثقافتهم ذات اللغة المزدوجة» ودرجاتهم الجامعية 
(التى كثيرا ما تكون درجات لدراسات عليا أو درجات دكتوراه) وبتدريبهم التقنى 
الأجنبى. 

قن استُعمرَت المنطقتان التى تقع إحداهما شمال الصحراء الكبرى والأخرى 
جنوبها بطريقتين مختلفتين تماما. لقد كانت غرب إفريقيا وإفريقيا الاستوائية 
الفرنسيتان تجمعات مرتبطة بأراض أذيرت كمستعمرات» أما توجو والكاميرون 
فكانتا منطقتى انتداب تداران نيابة عن عصبة الأمم (وفيما بعد صارتا تداران بمعرفة 
مجلس الوصاية التابع للأمم المتحدة)؛ وكانت تونس والمغرب محميتين فرنسيتين 
تحت الحماية (وكانت طنجة فى المغرب «منطقة دولية»)» أما الجزائر فقد كانت بعد 
0١‏ نظريا جزءا من فرنسا المتروبوليتانية (التى تضم ثلاثة «أقسام» تنتخب ممثلين 
من الناحية القانونية للبرلمان الفرنسى). ومن تجليات هذا الوضع الكولونيالى أن 
مخرجى بلدان المغرب العربى ومخرجى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى 
كثيرا ما يشار إليهم على أنهم تابعون للسينما الإفريقية الناطقة بالفرنسية (التى تقابل 
السينمات الناطقة بالإنجليزية أو الناطقة بالبرتغالية). لكنهم يكادون يقتصرون على 
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استخدام اللغات المحلية أو القومية فى أفلامهم؛ حيث يستخدم جاستون كابور 
وإدريسا ويدراوجو من بوركينا فاسو لغة المورء ويستخدم شيخ عمر سيسوكو من 
مالى لغة البامباراء ويستخدم مخرجو بلدان المغرب العربى اللغة العامية العربية» بل 
إن لغة التامازيغت التى يتكلمها البربر قد استخدمت فى الأفلام التى دارت أحدائها 
فى مرتفعات جبال أطلس والتى أخرجها المخرجون الجزائريون فى تسعينيات القرن 
العشرين» حينما صار استخدام هذه اللغة مشروعا أخيرا فى الجزائر. وقد ظل التأثير 
الفرنسى قويا حتى يعد الاستقلال فى كل المنطقة الواقعة شمال الصحراء الكبرى 
وجنوبهاء ويلاحظ دنيس براهيمى أن مصطلح «فراتكوفون» [الدال على التكلم 
باللغة الفرنسية]» مفيد لتحديد البلدان التى ما زالت اللغة الفرنسية مستخدمة فيها 
سواء كلغة كتابة أو ثقافة» وحيث ما زال كم كبير سن الأدب المكتوب بالفرنسية ‏ من 
شعرء وروايات» وأعمال درامية- مزدهرا. وقد استخدم تعريف براهيمى فى السطور 
التالية: «الواقع» أن البلدان التى تسمى باسم البلدان الفرانكفونية هى تلك البلدان 
التى ييمم توجهها الثقافى (الذى يضم أنواعا عدة من التبادلات) شطر فرنسا لا شطر 
البلدان المتكلمة باللغة الإنجليزية)9©, 

توجد أسباب مركبة لإصرار الآداب المكتوبة باللغة الفرنسية على البقاء. تلاحظ 
جاكلين كاى فى المقدمة التى كتبتها لمجموعة مختارات من الكتابات الجديدة من 
شمال إفريقيا ترجمت عن الفرنسية وعن العربية. أن ثنائية اللغة أو تعددها يمكن أن 
تكون سياقا مثمرا لإبداع الكاتب: «الكتاب والمتحدثون فى هذه البلدان موجودون 
فى حالة تغيرات لغوية لا تنقطع ... تخلق وعيا يوميا بتاريخية اللغة»'"". وكما 
توضح كاى أيضاء فإن الكتاب البربر الذين تلقوا تعليمًا فرنسيّاء مثل دريس شرايبى 
فى المغرب؛ ومولود فرعون فى الجزائر. «ربما كان لديهم أسباب لتفضيل الفرنسية 
عن العربية» تزيد عن كونها مجرد أسباب براجماتية»» حيث إن الفرنسية كانت «أول 
لغة «يختارها» من أرادوا فصل أنفسهم عن الطبقات الحاكمة فى فترة ما بعد التحرر 
من الاستعمار الكولونيالى»””"". دائما ما يحمل استخدام اللغة تأثيرات مركبة. وكما 
لاحظ كروز أوبرايان» فالشخص السنغالى «حين يختار أن يتكلم بلغة الوولوف 
معظم الوقتء وأساسا فى المدينة؛ يبدو أنه يختار على المدى البعيد اختيارًا عرقيّاء 
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بل وقوميًاة. لكن هذا قد يكون استراتيجية لتجنب المواجهة:» «بالاندفاع عبر أرض 
لا تخص هوية أى إنسان»؛ فى دولة يسودها المتكلمون بلغة الوولوف”'". وفى غير 
ذلك من الأماكن. فى الكاميرون مثلاء جعل تعدد اللغات المحلية من استخدام اللغة 
الفرنسية أمرًا لا مفر منه بالنسبة للروائيين» وقد دافع مونجو بيتى دفاعًا قويًا عن هذا 
الموقتف: 

إن الإبداع الحر لجميع كتابات الأفارقة باللغة الفرنسية هو الوسيلة 

المثلى لفرض خيالهم. وعبقريتهم» وحساسيتهم» وميولهم الطبيعية 

للنطق بلغة كانت ستظل عدا ذلك لكنة أجنبية» مجرد أداة للحفاظ 

على بقائهم فى مكانهم» وذريعة جديدة لعبوديتهم العلمانية9", 


وبينما اضطر المخرجون الكاميرونيون بالمثل إلى استخدام الحوار باللغة 
الفرنسية فى أفلامهم. استخدم معظم المخرجين الأفارقة لغتهم المحلية أو القومية» 
مما أنقذهم على الأقل من الأخذ بحل وسط كثيرًا ما يكون ملتبسًا9". 


الاسلامر 


بالإضافة إلى الإرث المشترك من الاستعمار الكولونيالى الفرنسى» يوجد عامل 
توحيد آخر هو التأثير المشترك للإسلام. يوضح رولاند أوليفر أننا لو نظرنا إلى 
المنطقة من وجهة النظر التقليدية لكل من التاريخ الأوروبى وتاريخ الشرق الأوسط 
لوجدنا أن «جزء إفريقيا الذى يقع شمال وسط الصحراء الكبرى ليس إفريقيًا فى 
الواقع على الإطلاق. فقد هُزِمَت مصر والمغرب العربى فى القرنين السابع والثامن 
الميلاديين وتمت أسلمتهما بالكامل بحلول القرن العاشر الميلادى» وهما تكادان 
تنتميان لقلب البلدان الإسلامية. إنهما «الغرب» المسلم» (وهذا هو معنى المصطلح 
العربى «المغرب)»). لكن لو نظرنا إلى المنطقة من الجنوب الإسلامى. من البلدان 
التى استقر فيها الإسلام لمدة ستة إلى ثمانية قرون. والتى تتجه فيها الطرق الرئيسية 
للتجارة» والسفر. والتهجير القسرى والتأثير الثقافى نحو الشمال عبر الصحراء» 
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لا مفر لبلدان شمال إفريقيا أن تكون جزءًا من إفريقياء مهما كان ما تدعيه من انتماءات 
أخرى”””. ويذهب عالم الأنثروبولوجيا جاك ماكيه أيضا إلى أن تقسيم إفريقيا إلى 
منطقتين ثقافيتين» تقع إحداهما شمال الصحراء الكبرى والأخرى جنوبها تقسيم 
تعسفى: فعلى الرغم من أن الصحراء الكبرى حاجز من بعض وجوههاء فإنها ظلت 
أيضا مسارًا للتواصلء» تشهد على ذلك خريطة مسارات القوافل التى تربط سواحل 
البحر البيض المتوسط بالنيجر وتشاد»”*". وبنفس الطريقة, فإن «الإسلام؛ وهو ديانة 
ذات نص مقدس مكتوب. لا يقتصر على شمال إفريقيا بل يمتد امتدادًا عريضًا جنوب 
الصحراء الكبرى من الساحل إلى الساحل»*", 

أما ديفيد روبنسون الذى يلاحظ أن بالمائة من جميع الأفارقة مسلمون 
(يكونون ربع إجمالى مسلمى العالم)» فيرى أن هناك عمليتين تفعلان فعلهما عبر 
السنوات ال ١5٠١‏ الماضية: أسلمة إفريقيا وأفرقة الإسلام”؟». والساحل الشرقى 
لإفريقيا ما يسميه روبنسون «البوابة السواحيلية» من أكبر الطرق التى سلكها انتشار 
الإسلام فى البلدان الإفريقية الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. والسبيل الآخر يدر عبر 
طرق تجارية متنوعة تخترق الصحراء الإفريقية الكبرى» ويتحكم فيها أساسًا رؤساء 
قبائل البربر الذين عملوا تجارًا ومرشدين لقوافل الجمال. وقد رحب الحكام غير 
المسلمين ببعض هؤلاء البربر التعزيز ما لسلطانهم من ثروة وقوة»”'؟. واتخذ غيرهم 
- مثل المرابطين ‏ موقفًا أكثر نزوعا إلى القتال» وفرضوا الإسلام بالفتح العسكرى 
(كما فعل أتباع محمد الأوائل من البدو). لكن مع انتشار الإسلام جنوب الصحراء 
الإفريقية الكبرى أخذته مجتمعات متنوعة ودمجته فيهاء و« خلقت» فضاءً «مسلمًا» أو 
جعلت من الإسلام أمرًا يخصها»”*». وكما يلاحظ ديفيد روبنسون أيضاء فقّد «كان 
المسلمون فى مختلف أنحاء إفريقيا متشوقين للتعبير عن إيمانهم بعبارات ملموسة» 
وهو ما يسميه الأكاديميون فى أغلب الأحوال الثقافة البصرية»””؟». ومخرجو اليوم - 
وهم الواقعون بين فكى تعليمهم الفرنسى وإرثهم الإسلامى- يقدمون ثقافة بصرية 
إفريقية ملتبسة. لكنها معاصرة بأكملها. 

وجميع الدول التى نتناولها هنا بها أغلبية من السكان المسلمينء أو أقلية كبيرة 
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من المسلمين» وكما يلاحظ ريتشارد و. هولء اتميزت فترة الاستقلال بتسارع نمو 
الإسلام. وقد قدر أن مقابل كل شخص واحد يتنصر» يوجد تسعة أشخاص يتحولون 
إلى الإسلام»”*. ويزيد كروز أوبرايان الأمر توضيحا بقوله إن التفاعل بين الإسلام 
المعاصر والهياكل الموروثة من حكم الاستعمار الكولونيالى الفرنسى كان شديد 
التركيب. فبينما كان الإسلام يكتسب أشكاله المؤسسية» «ساعد على إعطاء مضمون 
للمؤسسات المستوردة من الغرب» فى مؤسسات الدولة الكولونيالية وما بعد 
الكولونيالية»”**». نتيجة لذلك لابد أن نرى الناتج باعتباره «حوارًا بين الحضارات 
لا صدامًا بينهاء أو تحريضًا للإسلام ضد الغرب أو بقية العالم؛ إذ جاء الإسلام لينقذ 
الإرث المؤسسى الذى خلفه الغرب فى إفريقيا»2"9©. 

ولابد أيضًا من التفرقة بين الأفارقة المسلمين الذين يقبلون اللغة العربية باعتبارها 
اللغة المقدسة التى أنزل بها القرآن مع استمرارهم فى استخدام إحدى اللغات المحلية 
الكثيرة الموجودة فى جنوب الصحراء الإفريقية الكبرى؛ فى حياتهم اليومية» وبين 
الذين تعربواء مثل الكتلة السكانية للمغرب العربى. لكن الفصل بين لغة العائلة ولغة 
التواصل خارجها الذى يميز البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى له ما يوازيه 
فى الوضع اللغوى فى بلدان المغرب العربى المتكلمة باللغة العربية. فالوضع هناك 
أكثر تعقيذا منذ استخدم مصطلح «العربية» لوصف ثلاثة أشكال مختلفة من نفس 
اللغة: «العربية الفصحى الكلاسيكية» وهى لغة القرآنء الكتاب المقدس فى الإسلام؛ 
والعامية» أو لغة الحديث العربية المحكية» كما تستخدمها شعوب البلدان العربية 
فى حياتهم اليومية؛ واللغة العربية الفصحى الحديثة» التى تسمى أحيانا اللغة العربية 
الأدبية الحديئثة)9), 

دون القرآن عند حوالى عام 50٠‏ ميلادية» وهو عامل التوحيد الرئيسى بين شتى 
أنيجاء العالم الإسلامى. واللغة العربية الفصحى الحديئة تخدم أيضًا فى توحيد شمل 
العرب. حيث إنها القالب اللغوى الذى تكتب به معظم الصحفء والمجلات» 
والكتب. كما أن منطوق هذه اللغة هو لغة الإذاعة والتليفزيون فى طول العالم العربى 
وعرضه. ونتيجة لذلك فإن «كل عربى يعرف القراءة يقرأ اللغة العربية الفصحى 
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الحديئة» و«جميع العرب تقريباء حتى الأميين منهم. يمهمون اللغة العربية الفنصحى 
الحديثة المنطوقة إلى حد ما»”*؟؟. لكن لغة الحديث العربية المحكية, التى لا مفر من 
استخدامها فى الأفلام السينمائية لتصوير الحياة اليومية للناس العاديين» تختلف تمام 
الاختلاف فى كل بلد من البلدان العربية عنها فى بقية البلدان. يخلق هذا صعوبات 
جمة فى التواصل وتيادل الحديث بين العرب وبعضهم البعضء خاصة بالنسبة لبلدان 
المغرب العربى «حيث جعل تأثير اللغتين البربرية والفرنسية من العامية المعاصرة 
لغة غير مفهومة تقريبًا لعرب المشرق»**'". نتيجة لهذاء لا تحظى إلا القلة القليلة 
من أفلام بلدان المغرب العربى بالتوزيع فى العالم العربى. إن الصعوبات اللغوية 
والسياسية التى تواجهها منظمة الوحدة الإفريقية نا04 التى أنشئت فى عام ١9577‏ 
توازيها وتقف معها فى نفس الصف الصعوبات التى يلقاها اتحاد السينمائيين الأفارقة 
هت" الذى أنشئ فى عام .191١‏ 

يستكشف كتاب «الناسك وربة الإلهام» أهمية الإسلام فى الأدب الإفريقى» حيث 
يكذاول مشتووه يليك :واءتهأ و نقطاذا ونيا بت لقان : تو الح النسيئة فى عالق 
جغرافية مهمة مثل نيجيريا وبلدان المغرب العربىء والروايات التى كتبها روائيون 
معروفون على المستوى الدولى بلغات أوروبية» مثل روايات الصومالى نور الدين 
فرح والمغربى دريس شرايبى» والجزائرية آسيا جبار. وكتابات مجموعة أقل شهرة 
من الكتاب الذين كتبوا فى قوالب متنوعة باللغات الإفريقية. وكما يلاحظ هاروء 
فإن الكتاب يشهد على «الإرث التعددى للإسلام» بطريقة تجعلنا «نرى ظهور نظرة 
للإسلام تضع التعددية مقابل النزعة الثقافية أحادية الجانب. وتضع هذين القطبين 
المتعارضين فى موقع القلب من الإسلام نفسه"””*». وتوجد فى الأفلام الإفريقية 
القى الت بعد الاستقلال اتجاهات شديدة التباين من الإسلام؛ بل ومن .لمسيحية 
والمعتقدات التقليدية. كان مخرجو الأفلام فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء 
الكبرى. بقيادة الماركسى عثمان سيمبين. كارهين فى العموم لما اعتبروه إساءة من 
الطغاة لاستخدام الإسلام. بينما كان الوضع فى شمال إفريقياء كما لاحظ المخرج 
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التونسى محمود بن محمود أن «الواقع أن جميع المثقفين الأثرياء لا جذور لهم فى 
ثقافة المسلمين»”*. لكن الإسلام كان من العوامل الثابتة فى أفلام البلدان الواقعة 
شمال الصحراء الكبرى وجنوبها بسبب اهتمام المخرجين بحقائق الحياة اليومية فى 


ثقافة المسلمين. 
عالهن التتافضات 


يشير تزامن وجود المؤثرات المتنوعة لفرنسا وللإسلام إلى عامل من أهم عوامل 
الحياة والثقافة فى إفريقياء ألا وهو أن تكون إفريقينًا يعنى العيش فى عالم يبدو 
متناقضا. ينظر جاك ماكيه فى مجمل تاريخ إفريقياء منذ عصور ما قبل التاريخ وحتى 
عصر الصناعة» من حيث وجود ست «حضارات» متعاقبة» ويشير إلى استمرار وجود 
تلك الحضارات الست بأجمعها فى إفريقيا المعاصرة. لكنها توجد الآن فى شكل 
معدل إلى حد بعيد. فالصيادون يستخدمون النقود الآن «ليشتروا قمصانًا وصابونًا», 
وأولاد المزارعين «يتعلمون القراءة فى المدارس الريفية»» والزعماء الذين وصلوا 
لمناصبهم بالوراثة «لابد أن يقدموا تقارير عن إدارتهم للأمور لوزارة الداخلية؛» 
والرعاة «يصنعون الجبن والزبد فى مزارع جماعية». والناس يغزلون القطن. 
ويقصون الجلد. ويصنعون المصنوعات الخشبية» «لكنهم يفعلون هذا فى مصانع 
الغزل والنسيج. ومصانع الأحذية» وورش النجارة»”7”. 

ويوجد مثال ثان على تزامن وجود أشياء تبدو متعارضة: ألا وهو التقسيم بين الريف 
والحضر. يشير أوليفر إلى أن ما يزيد على نصف الأفارقة كانوا وما يزالوا يعيشون 
أساسا فى عام ١994‏ على دخلهم من الأرضء وأن «غالبية هؤلاء. والغالبية العظمى 
من النساء ما زالت تتبع نمطا من الحياة لا يختلف كثيرا عن نمط حياة أسلافهم الذين 
عاشوا فيما قبل الاستعمار الكولونيالى»'*". ظل تقسيم العمل فى المناطق الريفية هو 
نفس التقسيم الذى تميزت به المجتمعات الزراعية عبر القرون. «حيث يكون الرجال 
مسئولين عن تطهير الأراضى من الأعشاب والأشجار. والبناء» ورعى الحيوانات» 
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والصيد. والدفاع» بينما كانت النساء تتولى حفر القنواتء. والزراعة» والحصاد. 
والطهو. وحمل الماء» والذهاب إلى السوق»9*؟. لكن فى نفس الوقت شهدت الفترة 
التى انقضت منذ الاستقلال نموًا هائلا فى التحول إلى الحضرء مع كل ما يتطلبه ذلك 
من متطلبات مختلفة تمامًا من الرجال والنساء. وعلاقتهما ببعضهما البعض. فالحياة 
فى أماكن الإقامة الحضرية الحديثة المزدحمة تمثل مشكلات معينة للمسلمين» 
بما لديهم من مفاهيم مميزة عن المكان والفصل بين الجنسين. وقد عبرت السيئما 
الإفريقية المعاصرة عن جميع هذه القضاياء سواء كمجادلات يتابعها موضوع أحد 
الأفلام؛ أو كعامل من عوامل تشكيل السرد الروائى فى أحد الأفلام. فتصوير الزمان 
مثلا شديد التميز فى تلك الأفلام الإفريقية التى تستجيب على نحو إبداعى لحقائق 
الحياة اليومية المعيشة التى تفيد بأن الحداثة والتقاليد ليستا حالتين متعاقبتين زمنيّاء 
بل هما وضعان معاصران موجودان معًا وبينهما علاقات متبادلة. 

كان التو الخضرئ ا خجة ررق لانن لدان المعرك ةالح قف الاسياد 
الكولونيالى» حين صارت المدن الساحلية مراكز تجارية عالمية مهمة» وقد استمر 
هذا النمو بلا هوادة منذ الاستقلال. وهكذا نمت مدينة الدار البيضاء (التى كانت 
مجرد مدينة صغيرة يسكنها ٠٠٠٠١‏ نسمة مع بدايات فرض الحماية الفرنسية فى 
عام )١191‏ حتى صارت مدينة يسكنها ما يزيد على 8, ؟ مليون نسمة بحلول عام 
8 » ومالبثت حتى تبعتها مدينة الجزائر ١(‏ » 5 مليون نسمة)» وتونس (7 مليون 
نسمة)» والرباط (؟5,١‏ مليون نسمة)*'2. وشهدت البلاد الواقعة جنوب الصحراء 
الكبرى نموًا مماثلا. يوضح أوليفر أن أى عاصمة من عواصم هذه البلدان لم يسكنها 
إيان عهد الاستعمار الكولونيالى أكثر من 00٠0٠١‏ نسمة؛ ومن المحتمل أن يكون 
نصف هذا العدد من خدم المنازل”©. لكن معدل التحول الحضرى تزايد منذ 
الاستقلال بشكل مدهش. لقد تضاعف عدد سكان البلدان الإفريقية الواقعة جنوب 
الصحراء الكبرى بمقدار ثلاثة أضعاف فى النصف الثانى من القرن العشرين» لكن 
عدد السكان المقيمين بالمدن زاد تسعة أضعاف ما كان عليه. وبينما لم يكد /٠١‏ 
من الأفارقة يسكنون المدن فى عام ١9454٠‏ يعيش الآن ما يزيد على نصف سكان 
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بلدان المغرب العربى فى المدن”**»: ومن المتوقع أن تصل بقية إفريقيا لهذا العدد 
بحلول عام** 70٠١‏ تميل السينما الإفريقية عمومًا إلى تناول مشكلات الحضرء 
وحين تناقش مشكلات ريفية» عادة ما تتناولها فى علاقتها بإغراءات حياة المديئة 
وتأثيراتها. لكن وجود الحضر نفسه لا يصور عادة كأمر حديث تمامّاء بل كوجود 
تتخلله القيم التقليدية بعمق» تلك القيم التى وفدت من الريف إلى المدن مع طوفان 
المهاجرين الجدد. يوجد فى المدينة التجاور بين المتناقضات. منذ فترة الاستعمار 
الكولونيالى. والتى جسدها فرانز فانون جيدا فى كتابه «معذبو الأرض»: «هذا العالم 
مقسم إلى أقسام. هذا العالم المنقسم إلى قسمين يسكنه نوعان مختلفان. الجديد 
فى السياق الكولونيالى أن الواقع الاقتصادىء وانعدام المساواة والاختلاف الهائل 
فى طرق الحياة لم تخف الحقائق الإنسانية قط2”0. ومن حيث الحياة فى الحضرء 
يتضح هذا الانعدام للمساواة لكل ذى عينين: 

إن المنطقة التى يعيش فيها أهل البلاد الأصليون ليست مكملة للمنطقة 

0 .. إن بلدة المستوطنين تتمتع بالشبع» وهى 

بلدة لا تعانى القلق؛ فبطنها دائما ما تكون متخمة بالأطايب. إن بلدة 

المستوطنين مدينة لذوى البشرة البيضاء. للأجانب ... أما بلدة أهل 

البلد الأصليين فهى بلدة تتلوى من ألم الجوع إلى الخبزء واللحمء 

والأحذية» والفحمء والنور. إن بلدة أهل البلد الأصليين تتلوى ألماء 

إنها بلدة راكعة على ركبتيهاء بلدة تصرخ فى البرية. إنها بلدة الزنوج 

والعرب القذرين''". 

وقد اختفى معظم المستوطنين مع الاستقلال لكن عدم المساواة الاجتماعية ظل 
باقيّا واستوطنت الصفوة الحاكمة من أهل البلد الأصليين مستوطنات البيض السابقة. 
يشكل هذا التباين ‏ مع آثاره- مادة فيلم قصير أخرجه عثمان سيمبين هو «فيلم بوروم 
ساريت/ الفتاة السوداء» »)١9477(‏ الذى يمكننا من القول إن سينما البلدان الإفريقية 
الواقعة جنوب الصحراء الكبرى قد بدأت به. 
يتضح فى بلدان المغرب العربى التباين بين نمطين من الحياة فى بلدة واحدة بأوضح 
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صوره. حيث وجدت درجة أعلى من النمو الحضرى قبل الاستعمار الكولونيالى» 
وحيث مازالت المدن العربية التقليدية القديمة موجودة منذ العصور الوسطى دون أن 
تطرأ عليها تغيرات كبرى, مع أنها صارت محاطة الآن بمستوطنات حضرية حديئة. 
يعنى دخول هذه المدينة القديمة العودة فى الزمن إلى عالم فيه متاهة من الشوارع: 
وأزقة أضيق من أن تسمح بمرور وسائل النقل الحديئة. وواجهات حوانيت لا تحمل 
اسمّاء ومنازل لا توجد بها نوافف. وأسواق مرتبة حسب تراتب هرمى فى علاقتها 
بالمسجد. الذى يشكل المعلم المركزى لأى مدينة. المدينة القديمة عالم خارج 
نطاق الزمن لا يحمل أيّا من علامات الحداثة: فلا سيارات» ولا أكشاك تليفون. 
ولا أى تجهيزات مما يميز الشارع الحديث. ولا واجهات حوانيت مضاءة. ولا 
مكاتب بريد ولا بنوك. وقد استخدم المخرج المغربى محمد عبد الرحمن تازى هذا 
التفاوت استخداما ذكيًا فى فيلمه الكوميدى «البحث عن زوج زوجتى»» حيث تظهر 
الديكورات الداخلية للمدينة القديمة وقد زودت بالتجهيزات التى تجعلها تبادو كمأ 
١‏ الو كاذت :قن متيعينياطة القرث العشرين» بينما نُظهر المشاهد الأوسع للحضر الحياة 
كما كانت عليه حين صور الفيلم (فى عام .)١197‏ تظهر المدينة القديمة فى معظم 
أفلام بلدان المغرب العربى بوصفها مركرًا للتناقضات المعاصرة أو موضمًا للحنين 
إلى القيم الضائعة أو المهددة بالضياع. 

ومن المدهش أن المجتمعات الإفريقية قد تأقلمت جيدا مع النزوح من الأرياف 
ومع تلك التغيرات والتناقضات الهائلة. يذهب أوليفر إلى أن الهجرة إلى الحضر الم 
تعتبر هروباء بل تقدما نحو تحسين الحياة»2"0) وأن الشبان بدءوا هذا النزوح أولا 
بحثا عن حياة أفضل» وربما كان هذا الرأى مفرطا فى التفاؤل. أما الحقيقى بشكل 
مؤكد فهو عدم حدوث فجوات اجتماعية بين المدينة والريفء الأمر الذى كان يدخل 
فى دائرة التوقعات. وحين استقر الشبان فى المدن, لم يقطعوا الروابط التى تربطهم 
بقراهم الأم؛ فقد كانوا «يعودون لقضاء العطلات. أو للمساعدة فى الحصاد. ولخطب 
ود عرائسهم. وأخيراء ليتقاعدوا. وكانوا يرسلون الأموال لأقربائهم القرويين» 
ويوفرون مأوى مؤقنًا فى المدينة لمن يريدون اتباع خطاهم»0”". والرحلة من الريف 
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إلى المدينة الكبيرة» أو من تعقيدات حياة الحضر إلى الجو النقى للحياة التقليدية ومن 
الموتيفات الرئيسية فى السينما الإفريقية. 
ربما نبعت قدرة الأفارقة على التواءم مع مثل هذا الوجود المزدوج؛ من أنهم 

كانوا معتادين قبل حلول المستعمر بمدة طويلة على الهويات المتعددة فى شكل 
تنظيم اجتماعى؛ يعتبر المصطلح الغربى «قبيلة» تبسبطا مخلا إذا استخدم لوصفه» 
وهو مصطلح كثيرا ما يستخدم على سبيل الانتقاص من قيمة من يوصف به. وفكرة 
«القبيلة» ليست إلا مثالا واحدا من أمثلة ممارسة الاستعمار الكولونيالى ل «اختراع 
التقاليد فى إفريقيا الخاضعة للاستعمار الكولونيالى» على نطاق واسع؛ وقد دود 
تيرينس رانجر هذه الوقائع بشكل ممتاز. المجتمعات التقليدية #تثمن بالتأكيد العرف 
والاستمرارية» لكن العرف لديهم له تعريف غير دقيق وهو مرن إلى ما لانهاية. لقد 
ساعد العرف على الحفاظ على استمرار معنى الهوية» لكنه سمح أبضا بالتأقلم على 
نحو شديد التلقائية والطبيعية إلى درجة أنه لم يكن ملحوظا فى كثير من الأحوال)9". 
وقد أكدت الدراسات التى أجريت حديثا عن إفريقيا فى القرن التاسع عشر فيما قبل 
الامتجمار الكزلوثالى أن: 

الأمر أبعد ما يكون عن وجود هوية «قبلية» واحدة لجميع الأفارقة) 

فقد كان معظم الأفارقة يتنقلون دخولا فى هويات متعددة وخروججا 

منهاء ويعرفون أنفسهم عند لحظة معينة بأنهم خاضعون لهذا الزعيم 

أو ذاك» أو بأنهم أفراد من هذه الجماعة التى تعبد معبودا معينا أو 

تلك. وفى لحظة أخرى يعرفون أنفسهم بأنهم جزء من تلك العشيرة» 

وفى لحظة أخرى يعرفون أنفسهم بأنهم من المتدربين فى تلك 

الرابطة المهنية”©. 

وقد استمر وضع مماثل فى الوجود فى المجتمع ما بعد الكولونيالى؛ والذى يصفه 

آخيل مبيمبى بأنه «لا يتكون من «فضاء عام» واحد مترابط؛ ولا يحدده أى مبدأ منظم 
واحد)'2. ونجد بدلا من ذلك «تعددية فى «الفضاءات» والمناطق, لكل منها منطقها 
الخاص المنفصل عن منطق غيرها لكنه قابل للتشابك مع أنواع المنطق الأخرى حين 
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يعمل فى سياقات نوعية معينة»!"". نتيجة لذلك. فإن الفرد (ما يسميه مبيمبى «التابع» 
ما بعد الكولونيالى) لا يحشد مجرد «هوية» واحدة. بل هويات عديدة مائعة» وهى 
بحكم طبيعتها تخضع بشكل مستمر الإعادة المراجعة» لتحقيق أكبر قدر من الفاعلية 
والكفاءة كلما ووقتما دعت إليها الحاجة)28, 

ويلاحظ برنارد لويس فى دراسته التى كتبها عن المجتمع الإسلامى بعنوان 
«الهويات المتعددة للشرق الأوسط» أن «الهويات الأولية هى تلك التى تكتسب 
عند الميلاد» عن طريق: الدم (العائلة» أو العشيرة» أو القبيلة)» والمكان (القرية» 
أو المجاورة» أو الحىء أو الدائرة» أو المقاطعة. أو المدينة)؛ والديانة9'". ويجدر 
فى هذا الصدد الانتباه إلى ملاحظتين لجولاييمى سولانكى عن إفريقيا المعاصرة 
ككل. يرى سولانكى أن «المفهوم الرئيسى لفهم التنظيم الاجتماعى فى إفريقيا هو 
مفهوم الجماعة المتضافرة. كل فرد ينتمى إلى عدة جماعات متداخلة تقدم له الإطار 
المرجعى لحياته اليومية»””". ولهذا الوضع آثار مهمة على طريقة رؤية الأفارقة 
لأنفسهم كأفراد. يقوم التحكم الاجتماعى فى المجتمع الإفريقى على أساس أن الفرد 
جزء من جماعة متضافرة: ١إدراك‏ الانتماء إلى جماعة سواءً كانت عائلة» أم دفعة من 
الناس من عمر واحدء أو قرية» أو عشيرة» أو أمة- يكاد يكون دائما ذا أهمية قصوى 
لمعنى حالة الإنسان كفرد. فالمرء يتصرف كعضو فى جماعة وهو مسئول عن تلك 
الجماعة)7», / 

أما بالنسبة للأفارقة الذين يعيشون فى مجتمعات إسلامية» فالعلاقة بين الفرد 
والمجموع ربما تكون أكثر تعقيدًا وما زالت أكثر ابتعادًا بعدة طرق عما يوجد فى 
المجتمعات الغربية ذات التنظيم القائم على التراتب («الهرمى»). يشير فؤاد !. خورى 
إلى أنه فى الإيديولوجية العربية يدرك الناس الواقع كسلسلة من الهياكل غير الهرمية» 
مادة تتكون من وحدات منفصلة جبلت على أن تكون ذات قيمة متساوية»7"". يتبع 
ذلك خروج ثلاثة «مبادئ للعمل والتنظيم» من صورة الواقع اللا هرمى» هى بالتحديد 
الضعف الناشئ عن العزلة» والحاجة إلى البحث عن الحماية فى حضن الجماعات» 
وأهمية الحيّل التى يتبعها الفرد لا مكانته”"". من ثم يكون للفرد دور شديد التميز 
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فى الثقافة العربية: «فهو واقع بين «الخوف من الوحدة»» من جهة؛ والدافع إلى أن 
يكون «الأول بين أفراد متساوين» من جهة أخرىء كأن يكون إمامّاء أو أميرًا”:”". 
والنجاح بالشروط الاجتماعية؛ أن يصير الفرد الأول بين أفراد متساوين» وذلك يعنى 
أن يبنى المرء جماعة محيطة بنفسه. وبهذا يضمن ألا يكون وحيدًا قط. البديل الوحيد 
المعقول بالنسبة للفرد الذى لا يمكنه أن يفعل ذلك؛ هو أن يلتحق بالجماعة التى 
تتيحها له قرابته؛ لأن «المعزولين عرضة للخطر»*". ويذهب خورى إلى أنه فى 
العالم العربى «الاستراتيجية هى أن يعمل الناس فى إطار جماعات»!7". 

توجد فوارق واضحة بين ما تؤكده مجادلات خورى حول اكتساب القوة وبين 
مجادلات سولانكى حول تحقيق الاندماج فى المجتمع. لكن المهم هو أن الأفارقة 
- سواءً كانوا مسلمين أم غير مسلمين- لا يعرفون أنفسهم بأنهم أفراد أحرار من حيث 
مفهوم الفردية والحرية» مسئولون فى النهاية عن أنفسهم فقط. وهى الطريقة التى عمل 
بها أهل الغرب منذ عدة قرون. ينعكس هذا على هيكل السرد وتشكيل أبطال السينما 
الإفريقية» كما هو الحال فى الكثير من الأدب الإفريقى. وقد لاحظ المُنَظر السينمائى 
التونسى طاهر شريعة أن فى الأفلام الإفريقية «يكون الفرد دائما مدفوعًا إلى الخلفية» 
والبطل لا يشغل المقدمة أبدّاء علمًا بأن الأفلام الإفريقية غنية بالشخصيات بالمعنى 
الكلاسيكى للكلمة. دائما ما تكون الجماعة أو الكيان الاجتماعى هى الشخصية 
الرئيسية فى الأفلام الإفريقية دائماء وهذا أهم شىء»!”". 
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تممععستصمواظ8) معلروترع مد إمممنتولة هط 14جه ‏ ونا/لا درنياا 
.9 .م ,(1994 رووعءط© بوزومع اتلدلا همدتلهآ 

بعوزوجتم ونه كنرمنتوتط صم 176 كأطنامة متسمطاعلطمةق لمعه عتردكا عمتأاءنوعدل .01 .36 
باعلا بعل لمصه دملهمآ) مععمجما/! نجه مترعع|ا 4 مر بطتطمعك [ :جه ومع ااا ,6ع24ع 111 
.(1990 رعولء اسم 

اع 00 ا" مك 

بووعع2 بطذوعع لصنلا لعمك<0 بعاعملا بجع[!) م41 بإعها8 زه كتدهخةهدذاأن0) بأعنن143 دعنوعة[ .38 
7 .م ,(1972 

نط[ .39 

عمل عط طون تععولعطصه0) صمنوتلط «معت4 دز عمانمعه5 جنأوتالا ,مممصتطهظ 10دطا .40 
27ص (2004 بووعءط بطزوعع زولا 

.39 .م ,.4لط1 .41 

2 .م ..لزط1 .42 

.لنط] .43 

.3 مم ,معنم عضوملا رالنسطآ .44 

18م ,4110115 11ت 0071 عأأوطتصرد بمعلوظ:0 عدزتاءت .45 

.لغأطآ] .46 

روعلووظ8 نوج؟ تدهلدهآ) عومننهاتصا عنطصم 156 ,مممصدك؟ ومعغدط لصح علسق كدامطعال! .47 
.14 .م ,(1986 

.لزط] .48 

.3 .م ,(1998 رووعع5 معزهت له بعتومء الملا عط بمعتدء) مسمعدتن طمعق علكمطد داها/ا .49 

داكا هخ معطعهو ممم يرول( بعويرالط ودع ده لبتم طعععلا ءط1 ,(.لع) بوععوآط ,137 طععمدع؟؟! .30 
7 ا نيك ببممصعماء1] بمملصم] لمد 1ل بطعسمصئدهه) دونز" ممعتر4 دز 
.اها .م ,(1996 

عمتمعطعد© لصة مولئط عماووتظ :1/1 وعع دسم أعطءنكلة دز لععك ,لبمسطمكلا م8 لتامسطدك8ة .51 
وع ناغأ 4/1 عوط ,'عسوتك ةل ومصفمك وها صقل عل0ن تععممعء وععمهتزميى ,صصواو1“ ,ءلاعنكظ 
1 .م .(2002) 47 

مح« ,دده 1لهك اتن ,ععنو د14 .52 

4 .م رمع نوامموعحط اروعتكرم 156 ج0116 .33 

.303 .م ..للط1 .54 

ب(1995 ,وعلء5 تمسوط) كودماءمنالطة عزج 0-تعبزها/ا حاء وهال بسلمعآ وتمجعممءط موعل .33 
ده د | 

3 .م م0 رك 

.م ,(1999 بعدتمعمصوءط لو ةا معطناء 120 هآ نكاعدط) ومسنهء نم4 دولاثلا جعتصنوط لمدامظ .357 
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مح رغانء 071 «تعروه1/[-طء 7ع اط رمزوو . 

.304 .ص ممعتتء أو ودظ اجمع 4 16 عجان . 

م« وطتتفط عططء إن 4ءناءنء177 176 ردمصه؟ . 

.غ10 . 

.مط رععانء ارو وعدظ تنمع ع4 156 هجا . 

. 1 ١ 

نعم لوده ) ببهن1زله :1 إه 71 179 ر(كلع) تع صق] ععمعدع1 ممه مخوطوط و1[ عار . 


7 م.م ,(1983 رووعع! بوتوي زولا علطو 


4 .م لاط[ . 
أهتنوامءةده2 ,(كلث) ععودم ع ععمععع 1 لسه معصاءع لممطعنه مز لمعك رعطصعط]8 والتطعق . 


1٠‏ .م ,(1996 رككأه 80 لع.2 ندمهفهدمآ) معتم4 بز دول طن ورو10 


.للط1 . 
بلط[ . 
مص لاع لمع 11/0 0 هه آ) أكمخا انام( عط زه وناغ دعل 1 عأززةاينالز 1:6 ,كنوع ] لتوممم8 . 


.4 .م .(1998 روموامءئزلم 


لمقطعن8 هذ ,ممصم معدم[ أمعئعناه5 لمح ماع50 لفصمق لله بععلمهاهك تمعنروواول . 


.م و(1982 ,لةتتعدمآ هآ) ءتناس) 10جه بمماكذل] ومعتعرق رز.لة) موترتد و[ 


28 .ملتط] . 
1 11476 ]4ت 47417 مز برهواوء14 4:جه كعتجه© يعوتتممبوط نجه كنترع1 بنط .1 لمن . 


1٠‏ .م ,(1990 رىكلوهظ8 أو52 نه هه آ) عاأنكا عتتم عونم ون يموع م8 


.ممللطآ . 
14 .علاط . 
3 .م مقاط[ . 
1 .م.لاط[1 . 
4ل كالامء كا عل تهجو نا مرونرجو) 085 طا وأومعقط عأ عع عمنامع0 عنآ' يمدتمعغط مقطو . 


.109 .م ,(1984 ,0010 نواعوعدمظ) تممه رام 
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القومية وثقافتها هما الشكل المعين الذى اتخذه تقاطع التاريخ المعاصر مع الثقافة والسياسة 
المعاصرين؛ ومن الواضح أنهما يمثلان مسألة مهمة بالنسبة للخبرة الحديئة لمعظم سكان العالم» 
فإذا كان علينا أن نتناول مسألة تاريخ القومية» ينبغى علينا بالمثل ألا نكتفى بالتفكير فيما هى 
«الهوية»... بل أن نفكر أيضا فى كيف تعبر الشعوب والجماعات الحقيقية المعينة ذات الموقع 
الاجتماعى والتاريخى المعين عن تصوراتها الذاتية. وخبرتها التاريخية وموقعها فى المجتمع. 


جيمس ماكدو جال”7) 
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"-البدايات 


لقد أعطتنا شمال إفريقيا خمرًا تفوق جودتها جميع تصوراتنا. ولا أرى سببًا يجعلها لا تعطينا 


أفضل الأفلام الفرنسية فى الغد2". 
السينما الكولونيالين 


وصلت السينما إلى إفريقيا فى نفس الوقت الذى انتشرت فيه فى أوروبا والولايات 
المتحدة الأمريكية تقريًا. نظمت عروض سينمائية فى بعض المدن الإفريقية عند 
بدايات ظهور السينماء فنظمت تلك العروض فى القاهرة والإسكندرية فى عام 
5 ؛ وفى تونس وفاس فى عام 1941 » وفى داكار فى 214٠0‏ وفى لاجوس فى 
٠‏ . وقد كان الدافع الأول وراء هذا الانتشار العالمى للسينما دافعًا تجاريًا بحنّاء 
تحدوه الرغية فى الاستغلال التام للإمكانات التجارية لذلك الاختراع الذى خشى 
مخترعوه -مثل الأخوين لوميير- من أن يكون مجرد بدعة جديدة عابرة سينتهى بريقها 
سريعًا. لكن مع تطور الفيلم الروائى فى الطول والتنميق» اتخذت صادرات الأفلام 
السينمائية أهمية جديدة. وكما لاحظ فريد بوغدير فإن «السينما وصلت إلى افريقيا 
مع الاستعمار الكولونيالى؛ وكان دورها الرئيسى تقديم مبرر ثقافى وإيديولوجى 
للهيمنة السياسية و الاستغلال الاقتصادى)””. وقد نجحت السينما فى أداء هذا الدور 
بعدة طرق: «فالعامل من أهل البلاد الذى يؤدى عمله بشكل أفضل حين يعتقد أن 
ممثلى القوة الكولونيالية أفضل منه بحكم العرق» وأن حضارته أدنى قدرًا من حضارة 
ذوى البشرة البيضاء»0). 
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وقد صورت أيضا أفلام صغير صغيرة مدة الواحد منها دقيقة واحدة فى إفريقيا عند 
نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين» حيث إن العاملين على أجهزة لوميير 
اعتادوا تصوير «المناظر» المحلية (وهو إجراء بسيط نسبيا حيث إن آلة السينما التى 
ابتكرها لوميبر كانت تجمع ما بين الكاميرا وآلة العرض فى جهاز واحد). وكان 
الهدف يجمع ما بين زيادة جاذبية عروض لومبير وتوفير أفلام توزع بعد ذلك فى 
مختلف أنحاء العالم. . يحتوى كتالوج لوميير الصادر فى عام ١405‏ على ما يزيد 
على خمسين من هذه المناظر التى صورت فى شمال إفريقيا. . ومن أهم العاملين على 
أجهزة لوميير ألكسندر بروميو ١81/4(‏ -21151)» وهو شخص له سجل عملى جدير 
باهتمام خاص. صور ألكسندر بروميو مشاهد صغيرة فى الجزائر وتلمسان فى فترة 
مبكرة ة ترجع إلى عام 1841 كما عمل فى القاهرة وغيرها من الأماكن بمصر فى عام 
17 وعاد مرة أخرى إلى شمال إفريقيا فى ٠‏ 5 لقد اكتشف بروميؤ الشرق 
فى رحلته الأولى إلى الجزائر. وظل مفتوثًا به» لكن جان كلود سيجوان يلاحظ أن 
نظرته #ربما كانت لماحة. إلا أنها كانت نظرة استشراقية واضحة»”*. واستمر بروميو 
فى عام ١117‏ فى العمل بخدمات السينما والتصوير الفوتوغرافى لحساب الحكومة 
الفرنسية فى الجزائر. حيث بقى لمدة اثنى عشر عامًا. يرى سيجوان أن تاريخ عمله 
يعبر عن استمرارية طوال ثلاثين عاماء ويمكن أن يكون مثالا على تطور السينما 
واستخدامها فى إفريقيا الخاضعة للاستعمار الكولونيالى ككل فى السنوات المبكرة 
من القرن العشرين. وقد عمل بروميو لحساب شركة لوميير لمدة عشر سنوات. وبهذا 
استكشف الكوكب ليميط اللثام عن جوانبه الكوميدية» والمدهشة. والغريبة». أما 
بالنسبة للإدارة الفرنسية فإنه بناء على ذلك «قد ارتحل عبر المستعمرة» مسافرًا فى 
خدمة المشروع الدعائى الهائل الذى استلهمه من السلطات الفرنسية)©. 

وصل المخرج لويتز مورات إلى تونس فى 1514. وقد كان شريكًا سابثًا 
لسارة برنار فى مسرحية «غادة الكاميليا» ولريجان فى مسرحية «السيدة مزعجة», 
وكان قدومه إلى تونس بغرض تصوير مشاهد من فيلمه الروائى «السادة الخمسة 
الملعونون»9 وكان وصوله إلى تونس علامة على مرحلة جديدة فى استغلال 


42 


المستعمرات الإفريقية» وبالتحديد استخدامها كمواقع لتصوير الأفلام الأجنبية 
الطويلة. صورت فى غرب إفريقيا حفنة من الأفلام الروائية الطويلة؛ تناول معظمها 
تجربة الاستعمار الكولونيالى الفرنسى فى غرب إفريقيا بعين بطل أوروبى مغوار» 
ومن أمثلة هذه الأفلام «ملحمة الكونغو» الذى أخرجه ليون بواريه (1974)؛ «ورجل 
النيجر» الذى أخرجه جاك دى بارونيسيه .)١1979(‏ وتتضح نغمة هذا الفيلم الأخير 
ورسالته الإيديولوجية من مقال فرنسى كتب عنه فى أربعينيات القرن العشرين: 

وهكذاء كما ترى» بذلت السينما الفرنسية فى السنوات الحديئة أقصى ما فى 
وسعها لتعرض الوجه الحقيقى لإفريقيا. وأيضا الوجه الحقيقى لفرنسا فى النطاق 
الإفريقى. وقد تمكن العالم من أن يدرك عبر هذا المصباح السحرى أن فرنسا قد 
أنجزت فتحها المشهود بأن جعلت نفسها محبوبة فى مستعمراتها كحب الأم؛ لأنها 
أظهرت نفسها فى صورة الدولة العادلة والإنسانية دائما وفى كل مكان". 

لكنَّ كما هائلا من الأفلام الكولونيالية يدور فى شمال إفريقيا. بل لقد صور فيلم 
معد عن رواية بيير لوتى المعنونة «رواية شرطى كولونيالي»: والتى تدور أحدائها 
فى السنغال. فى عام ١970‏ من إخراج ميشيل بيرنهايم مع تغيير المكان إلى جنوبى 
المغرب. وصارت شمال إفريقيا الأسطورية موقعا لتصوير سلسلة متتالية من الأفلام 
المهمة. وكما يلاحظ ديفيد هنرى سلافين فإن «الأفلام الكولونيالية عبارة عن 
ميلودرامات؛ قصص بسيطة عن حياة أفراد وقصص حبهم. لكنها مصطبغة بالامتياز 
العنصرى وامتياز الرجل عن المرأة»"". وهذه الأفلام إذا قارناها بغيرها من أفلام 
التيار السائد الأوروبية والهوليودية لوجدنا فيها أيضا نسبة عالية من حكايات الهزيمة. 
وقد نجحت دينا شيرزر بامتياز فى الإمساك بنكهة هذه السينما. المستعمرات تقدم 
باعتبارها «أراضى فى انتظار المبادرات الأوروبية» أرض عذراء أعاد الرجل الأبيض 
الذى يرتدى الخوذة والأحذية ذات الرقبة العالية إحياء نفسه فيهاء أو دمره فيها 
الادمان على المشروبات الكحولية» والملارياء ونساء البلاد الأصليات». والأفلام 
«عرضت بطولة الرجال الفرنسيين» مع صور نمطية للصحراءء والكثبان الرملية؛ 
والإبل» وعززت فكرة أن الآخر خطر». لكن أبرز ما فى هذه المجموعة من الأفلام ما 
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أهملت إظهاره: «إذ لم تقدم تجربة الاستعمار الكولونيالى» ولم تعط أهمية لقضاياه. 
وأظهرت صمتا مذهلا تجاه ما حدث فى الحقيقة». وبذاء فإن هذه الأفلام اأسهمت 
فى الروح الكولونيالية ومزاج الغزو» وفى بناء هوية الرجل الأبيض وهيمنته»”2. 
ويجمع ما بين كل هذه الميلودرامات الكولونيالية إيديولوجية واحدة». محددة من 
وجهة نظر جنوب إفريقيا التى قدمها كييان توماسيللى قبل حمس سنوات من بزوغ 
فجر حكم السود: 

كانت السينما دائما بالنسبة لإفريقيا ككل سلاحًا قويّا تستخدمه الدول الاستعمارية 
للحفاظ على استمرارية دائرتى تأثيرها السياسى والاقتصادى المتتاليتين. لقد تعرض 
التاريخ للتشويه واستمر نقل وجهة نظر غربية عن إفريقيا لأهل المستعمرات. وبغعض 
النظر عن العائدات المالية الملحوظة التى ربحتها شركات التوزيع نفسهاء فإن القيم 
التى تنقلها السينما الغربية والأيديولوجيات التى تبررها مفيدة للهيمنة الثقافية» 
والمالية» والسياسية للغرب7". 


وفيلم «بيبى لى موكو» (1977) هو النموذج الأصلى للفيلم الكولونيالى الفرنسى. 
على الرغم من أن الجزء الذى صور من الفيلم فى شمال إفريقيا فعلا كان صغيراء 
وقد أعاد مصمم المناظر جاك كراوس بناء حى القصبة فى استوديوهات جوينفيل 
بباريس. أخرج جوليان دوفيفيه هذا الفيلم» وهو أحد أنجح فنيى السينما الفرنسية 
وكان وقتها فى ذروة قواه. يحكى الفيلم قصة الحب المحكوم عليه بالفناء بين لص 
الجواهر الباريسى بيبى لى موكو (لعب دوره جان جابان)» الذى لجأ إلى حى القصبة» 
وجابى (لعبت دورها ميراى بالان)» وهى عاهرة من الطبقة العلياء كانت فى زيارة 
للجزائر مع عشيقها تاجر الشمبانيا الثرى. وعلى الرغم من وعى بيبى بأنه سيعتقل لو 
غادر حى القصبة, فإنه يحاول أن يرافق جابى حين ترحل عن الحى. يقبض على بيبى 
وتوضع الأغلال فى يديه. لكنه يطعن نفسه على رصيف الميناء بينما تبحر السفينة 
حاملة على متنها جابى التى تجهل ما حدث. 

هذا الفيلم -مثله مثل معظم الأفلام الكولونيالية- دراما أوروبية خالصة. لا علاقة 
لها بأهل الجزائر (ولا بالموقع الذى تدور فيه الأحداث إلى حد بعيد). أما المدهمش 
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من وجهة نظرنا المعاصرة فهو تناوله لموقع الأحداث والشخصيات العربية. حين 
يصف سليمان» مأمور الشرطة الفرنسية المحلى» حى القصبة فيذكر تسعة انواع من 
الانتماءات القومية أو العنصرية باعتبارها تكون سكان القصبة البالغ عددهم ١‏ ع 
نسمة» لكنه لا ينطق بكلمة «عربى». وكما لاحظ معظم المعلقين على الفيلم؛ لا يوجد 
أى عرب فى حى القصبة! سليمان تعرض للتنميط كشخص شرقى مراوغ شيمته الغدر, 
يبغضه رؤساؤه الفرنسيون. وأينيس صديقة بيبى (قامت بدورها الممثلة الفرنسية لين 
نورو) لا يصورها الفيلم كامرأة عربية» بل كغجرية بكامل هيئتهاء بمكياجها الداكن 
وشعرها الأسود المجعد وقرطيها الكبيرين. وقد لاحظ الناقد الجزائرى عبد الغنى 
مغربى أن «دوفيفيه لم يعتقد أن إعطاء دور لأى جزائرى» حتى لو كان دورا صغيراء 
أمر جدير بالاهتمام. وقد شكل الجزائريون -كالمعتاد- جزءا لا يتجزأ من الديكور 
الذى تغذت عليه السينما الكولونيالية بكثافة”"". والاسم العربى الوحيد الذى 
ورد فى عناوين الفيلم اسم محمد إيجويربوشين؛ الذى قدم الموسيقى «الشرقية" 
لتكمل الموسيقى التى ألفها فينسينت سكوت,ء وهى موسيقى مؤثرة وإن كانت غربية 
بالأساس. 


مه 0ه 


بدوئس 


كان المخرج التونسى ألبير سماما تشيكلى (1111-1411) الوحيد من بين 
رواد الإخراج السينمائى الذى عمل بشكل مستقل سواء فى بلدان المغرب العربى 
أو غرب إفريقيا تحت الاستعمار الكولونيالى» وهو شخصية بارزة من جميع النواحى 
بحيث يستحق لقب رائد السينما العربية والإفريقية. كان تشيكلى يهودياء وابنا 
لمَصرَفِىٌ تونسى حائز على لقب البكوية وحاصل على الجنسية الفرنسية. وقد اعتنق 
تشيكلى الإسلام. وكذلك زوجته الإيطالية وابنته الوحيدة هايدى قد اعتنقتا الإسلام» 
وإحساسه الشخصى بهويته التونسية أمر لا يعتوره أى شك. لكن تشيكلى فر هاربًا إلى 
البحر فى مراهقته» وظل بعدها مفتونا بالغرب والتكنولوجيا الغربية. كان تشيكلى من 
أوائل التونسيين الذين امتلكوا دراجة» وقد استخدمها ليستكشف الجنوب التونسى. 
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ثم آقام أول معمل للفحص بالأشعة السيئية ذ نونس واستووا3 معذات الأذاعة بد 
شهور قليلة من شيوع أخبار اختراع ماركونى حين كانت هذه التكنولوجيا ما زالت 
فى طور التجربة. وحيث إن تشيكلى كان مصورًا فوتوغرافيًا بالفعل» فقد كان لابد له 
من الافتتان باختراع الإخوة لوميبر للتصوير السينمائى فى عام 6065» وتزعم ابنته 
هايدى أنه نظم أول عرض سينمائى فى تونس فى عام ١847‏ . ومن المؤكد أنه نظم مع 
أحد زملائه المصورينء ألا وهو سوليه» عروضًا عامة مدتها عشر دقائق لمدة أسبوع 
أو نحو ذلك فى عام 18417» نالت استحسانًا عظيمًا على حد قول ابن أخيه راؤول 
دارمون: «كان المشاهدون يحيون كل عرض بإبداء استحسانهم. وبلغ بهم الحماس 
للعرض حد أن نصف الجمهور دأبوا على رفض الانصراف بعد انتهاء برنامج العرض 
وكانوا يدفعون نقودا ليعاد العرض ثانية5"©. 


ولأن حماس تشيكلى لم يكن لينقطع» فقد استكشف التصوير تحت الماء فى 
غواصة صممها كاهن قرطاجة؛ الأب راؤولء والتصوير فى الجو بالتعاون مع الملاح 
الجوى فاليرى لاكونت. كما ركب كاميرته على ميكروسكوب وعلى تليسكوب. 
واستمر فى استخدام كاميراته للصور الثابتة و المتحركة. وصار مراسلا صحفبياء 
يسجل الأحداث المحلية لحساب صحف باريس وجريدة جومون السينمائية؛ ثم 
عكف على التوثيق السينمائى لكل نواحى الحياة فى تونس. وكما تلاحظ جيمييت 
منصورء لم تكن صوره الفوتوغرافية تكوينات استشراقية» بل كانت أعمالا تعرض 
احسًا حادًا بتأطير الصورة وبراعة ملحوظة فى التحكم فى الضوء99". و أتت تجربته 
الأولى كمراسل حربى حين صور تحقيقات سينمائية عن الغزو الإيطالى لليبيا فى 
عام .١41١‏ من الجانب التركى. وحين بدأت الحرب العالمية الأولى» صار تشيكلى 
واحدًا من دستة المصورين الذين وظفهم الجيش الفرنسى فى الخدمات السينمائية 
(مع آبل جانص «الذى سيخرج فيما بعد فيلم «نابليون»» ولوى فوياد» الذى سيؤلف 
فى الجبهة فى فيردون فى عام .١417‏ وحصل على الميدالية العسكرية بفضل خدماته 


حت 


ال 
4 


وما إن وضعت الحرب العالمية الأولى أوزارها حتى بدأ المخرجون الفرنسيون 
فى استخدام مواقع تصوير فى شمال إفريقيا على نطاق واسع» وعمل تشيكلى مصورًا 
سيئمائيًا فى أحد هذه الأفلام» ألا وهو «حكايات ألف ليلة وليلة» (75؟9١)‏ من إخراج 
المهاجر الروسى فيكتور تورجانسكى. وفى العام نفسه أخرج تشيكلى أول أفلامه 
الروائية «زهرة»» الذى كتبت له السيناريو ابنته هايدى» كما لعبت فيه دور البطولة 
النسائية. يحكى هذا الفيلم القصير قصة شابة فرنسية تحطمت السفينة التى كانت على 
متنها على شاطئ تونس وأنقذها رجال قبيلة بدوية» وعاشت معهم لفترة. و يأسرها 
قطاع الطريق فى أثناء سفرها مع إحدى القوافل ميممة شطر مستوطنة فرنسية» ثم 
ينقذها هذه المرة طيار فرنسى مغامرء ويعيدها إلى والديها. يتجلى فى هذه القصة 
البسيطة شيئان يغرم بهما تشيكلى: الحياة البدوية والطيران» ونجحت هايدى فى 
دورها فى هذا الفيلم مما رشحها للعب دور فى فيلم «العربى» )١1175(‏ الذى أخرجه 
ريكس إنجرام» ولعب فيه رامون نافارو دور البطولة. 

والفيلم الطويل الثانى لتشيكلى هو «فتاة قرطاج/ عين الغزال» (11715)) وكتبت 
له هايدى السيناريو أيضًاء كما مثلت فيه دور البطولة» وتولت مونتاجه. وإذا كان فيلم 
«زهرة»» كما تلاحظ جيميت منصور «فيلمًا شبه تسجيلى»)!*") فإن فيلم «فتاة قرطاج» 
قصة روائية تمامًا عن شابة» تتعرض لضغوط كى تتزوج من اختاره لها والدها (وهو 
أحد ملاك الأراضى الأثرياء المتوحشين)» فتهرب إلى الصحراءء ويتبعها مدرس 
شاب مهذب تحبه. وحين يقتل من يقتفون أثرها محبوبها تطعن نفسها وتسقط ميتة 
على جثته. وقد كان حاكم تونس (الباى) صديقا شخصيًا لتشيكلى؛ ووفر له أفراد 
الكومبارس» وسمح له بالتصوير فى أحد قصوره؛ بل ذهب فى عدة زيارات لموقع 
التصوير. إن فكرة الفيلم التى تدور حول إرغام البنت على الزواج واستخدامه لبطلة 
انق (مع الدور المهم الذى لعبته هايدى تشيكلى فى الإنتاج) يجعل من فيلم «فتاة 
قرطاج» سلقًا اتنا لنوع السينما التونسية التى ستظهر بعد أربعين عاما. 
تامزالى) بقبول دعوة ريكس إنجرام للذهاب إلى هوليوود (فقد كانت فى ذلك الوقت 
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مراهقة تدرس للحصول على البكالوريا)» وهكذا انتهى عملها فى السينما فعليا بفيلم 
«فتاة قرطاج»» على الرغم من أنها حين صارت أكبر سنا ظهرت فى الفيلم التسجيلى 
الذى أخرجه محمود بن محمود عن والدها وفى الفيلم الروائى لفريد بوغدير «صيف 
حلق الوادى». . وحيث إن أجزاء كبيرة من فيلمى تشيكلى قد حفظت. فقد تأكد مكان 
تشيكلى فى تاريخ السينماء بما يسبق ظهور أول فيلم مصرى روائى أنتج بعدهما 
يقلات سنوات: وا اج ار اي و رو ينها لاوا 
إذ استسلم فى عام 1975 لسرطان الرئة الذى أصيب به فى الجبهة فى أثنا ثناء هجوم 
بالغازات فى الحرب العالمية الأولى وازداد ضراوة بسبب التدخيه2, 


جنوب إفريقيا 


لم تكن فى إفريقيا صناعة للسينما فى زمان الاستقلال فى المغرب العربى وإفريقيا 
الفرنسية الكولونيالية -حينما كانت السينما الإفريقية الجديدة على وشك الظهور- 
إلا فى بلدين. أحد هذين البلدين اللذين فيهما صناعة سينما هو جنوب إفريقياء وقد 
لا يكون لهذا البلد علاقة بالموضوع كما هو واضح. على الرغم من المخطط الذى 
رصعت القولة احضم السيما فى كام 110 ووجود ١١٠١‏ فيلم روائى أو نحو ذلك 
أنتجت هناك فيما بين ١995903195٠١‏ حيث إنها كانت سينما بيضاء الكت 
لجمهور من البيض. وقد كتب كييان توماسيللى فى عام 8 ملاحظا الأهمية 
الاستراتيجية الإيديولوجية لسينما جنوب إفريقيا : «كان لابد من تبرير القمع بشكل 
ماء وقد لعبت السينما دورًا تاريخيًا مهما فى تقديم الفصل العنصرى كطريقة طبيعية 
للحياة»”*'". وقد استمرت سينما جنوب إفريقيا فى عهد الفصل العنصرى فى لعب 
الدور التقليدى للسينما فى المجتمعات الكولونيالية. وعلى الرغم من أن مخرجى 
الأفلام فى جنوب إفريقيا قد «أحسوا بأن أفلامهم تقع خارج مجال السياسة» وأنها 
مجرد أفلام للتسلية». فإن توماسيللى يذهب إلى أن الأفلام تخدم الدولة فى الحقيقة 
من خلال «موقف الأفلام الطبقى. والافتراضات التى تشكل خلفيتها الاجتماعية 
والسينمائية»» علاوة على استبدالها لعلاقات متخيلة تحدد نظرة للعالم تقوم على 
الفصل العنصرى بالأحوال الفعلية)29, 
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وفى إحدى الدراسات المسحية الشاملة الأولى للسينما الإفريقية» التى أجراها ع 
إينيبيل باسم السينما الإفريقية فى عام 141/1» قدم المخرج الأبيض ميشيل رايبورن» 
وهو من زيمبابوى (التى كانت تسمى قبل الاستقلال باسم روديسيا)» سينما جنوب 
إفريقيا تقديمًا مدهشّاء أشار فيه إلى أن هذه الأفلام «صنعها أشخاص ذوو بشرة بيضاء 
لأمثالهم من ذوى البشرة البيضاء. وقد أمكن تمويل إنتاج هذه الأفلام بفضل مستوى 
المعيشة بالغ الارتفاع الذى تمتعت به الأقلية البيضاء بفضل الامتبازات التى كفلتها لها 
القوانين العنصرية المخجلة»0""). ويصف رايبورن السمات المميزة للأفلام الروائية 
المائة التى صورت منذ عام بأنها «مجرد تقليد باهت للأنماط الأنجلو-أمريكية 
الأولى»”7") مع ملاحظة التشابه المذهل بينها وبين السينما الكولونيالية الغربية: 
«فالملونون الذين يظهرون فى أفلام ذوى البشرة البيضاء ليسوا إلا كومبارسات. فإذا 
تطلب السيناريو أن يتكلم شخص ملون أو أن يلمس أشخاصا ذوى بشرة بيضاءء 
فلابد أن يلعب الدور شخص أبيض يطلى جلده باللون الأسود»"". 

والفيلم الوحيد من جنوب إفريقيا الذى قدر له أن يحقق نجاححا عالميًا هو فيلم 
دلا بد أن الآلهة مجنونة» )١1980(‏ من إخراج أحد أهم مخرجى جنوب إفريقيا وهو 
جيمى أويس (جاكوبوس يوهانز). كان أويس فيما سب معلمًا بالمدارس» ونشطا 
فى العمل بالإخراج السينمائى لمدة ثلاثين عامّاء وفاز فى عام ١947‏ بأعلى جائزة 
مدنية فى جنوب إفريقياء ألا وهى وسام الاستحقاق» عن خدماته لصناعة السينما'”". 
يعرف هذا الفيلم فى فرنسا باسم «الآلهة التى وقعت على رءوسها» وهو يبدو على 
السطح مجرد فيلم كوميدى مسل إلى أقصى حد عن أحد رجال البوشمان اسمه اكى: 
يدبر لإعادة زجاجة كوكاكولا فارغة يعتقد أنها هبة من عند الآلهة. الخيط الدرامى 
الثانى فى حبكة الفيلم يتعلق بعالم أبيض (متخصص فى روث الأفيال)؛ يشرك اكى 
فى جهوده لإنقاذ معلمة بيضاء اختطفها قائد جماعة من محاريى العصابات السود مع 
تلاميذ صفها السود. وعلى الرغم من أن الفيلم يبدو أنه لا يؤذى المشاعرء إذ يسخر 
من البيض والسود على حد سواءء فإنه فى الحقيقة -كما قال المخرج التسجيلى 
الإنجليزى بيتر دافيس- «مغرق فى روح الفصل العنصرى*". يتخفى الفيلم 
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وراء إنتاج بوتسواناء لكن «بوتسوانا» التى يعيش فيها أهل البوشمان حياتهم الكسولة 
يستحيل أن تشبه الجمهورية غير الساحلية التى تحمل نفس الاسم. ومما له دلالة أن 
الفيلم لم يكن يمكن أن تجرى أحداثه فى جنوب إفريقياء حيث توجد قوانين المرور 
التى تحد من حركة السود والتى من شأنها أن تجعل حبكة الفيلم غير ممكنة. إن 
التعليق المصاحب لمشهد الرحلة الافتتاحى فيه الكثير من التنازلات»؛ واسم الشرير 
الأسود عضو جماعة حرب العصابات. سام بوكاء له تداعيات تثير الفضول. حيث إن 
السامبوك هو السوط الجلدى الذى يستخدمه عادة رجال شرطة جنوب إفريقيا الييض 
لتفريق المظاهرات التى يقوم بها السود. كما يستدعى الاسم أيضا اسم سام نجوماء 
قائد حركة التحرير التابعة لمنظمة جنوب غرب إفريقيا الشعبية (سوابو) فى ناميبيا 
المجاورة» وللفيلم أصداء مثيرة للقلق حقا يتردد فيها صوت الوضع السياسى الفعلى 
هناك» حيث إن سلطات جنوب إفريقيا جندت أبناء قبائل البوشمان فى حربها ضد 
9. ويخرج دافيس بخلاصة فحواها أنه مهما كانت نيات أويس 
فإنه قد خلق «بلدًا تخيليًا يود منشئو الفصل العنصرى لو أننا صدقناه؛ بلدا يبدو مثل 
جنوب إفريقيا له نيات حسنة تجاه الجميع»”". فإذا قرأنا الحبكة قراءة مجازية» يتضح 
لنا أن «السود يشبهون أطفالا أضلهم مثيرو قلاقل أتوا من الخارج (قوات التحرير 
السوداء). لكنهم ليسوا الوحيدين الذين يتهددهم الخطرء إذ أن العنصر الأبيض الذى 
تجسده البطلة مهدد أيضا»"". 


أعضاء حركة سوابو 


يجسد فيلم «لابد أن الآلهة مجنونة» لحظة خاصة فى تاريخ إفريقيا. فقد استطاع 
المخرج جون فان زيل أن يتطلع إلى ظهور سينما مختلفة تمام الاختلاف فى جنوب 
إفريقيا بعد ثلاث سسوات (وإن كان ما زال أمام انتهاء الفصل العنصرى الذى تم فى 
١145‏ تسع سنوات)» سينما تتعلق بشكل وثيق بالتطورات التى تجرى فى بقية أنحاء 
القارة» سينما «لابد أن تأتى قوتها وإلهامها من نفس جذور وإلهام مسرح أحدائها». 
وهو يدرك أن «صناعة المستقبل الحقيقية سيسودها السود. وستربط نفسها بطاقة 
صناعة السينما فى غيرها من بلدان العالم الثالث»2*". لقد وجدت حقا روابط إنتاج 
مشترك مهمة مع مخرجين من غرب إفريقيا (سليمان سيسى» وإدريسا ويدراوجوء 
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الجديدة» كانت بعض الخطوات قد أخذت بالفعل لتحويل سينما جنوب إفريقيا 
الخف 


مصر 


ثانى بلد وجدت فيه صناعة سينما فى زمن الاستقلال فى بلدان المغرب العربى 
والبلدان الإفريقية الواقعة جنوب الصحراء الكبرى هو مصرء علمًا بأن مصر لها تاريخ 
سياسى واقتصادى يختلف اختلامًا شديدًا عن تاريخ جاراتها من البلدان الأخرى. 
ضير مستقلة :علق المستوق القومى [اسميا] منذ عام 2.1477 على الرغم من بقاء 
السيادة البريطانية عليها منذ عام وحتى حدوث الانقلاب العسكرى ضد 
الملك فاروق فى 21107 ولديها تاريخ من التنمية الصناعية يرجع إلى بدايات القرن 
التاسع عشرء إذ أن محمد على -كما يوضح توم كيمب- «قد وضع برناميجا للدولة, 
صممه لتقوية اقتصاد بلده؛ لا يختلف عن برنامج بطرس الأكبر فى روسيا الذى سبقه 
بقرن من الزمان». وقد فشل مشروع محمد على لأسباب مختلفة ليس أقلها معاهدة 
88 الإنجليزية-التركية التى أصرت على إنهاء احتكارات الدولة» وأصارت مصر 
طوال بقية القرن التاسع عشر بلدا يسوده الاقتصاد الزراعى» ومصدًرًا لإنتاجه فى 
المقام الأول». لكن محاولات التصنيع جلبت إحساسًا متناميًا بالهوية القومية» على 
الأقل بالنسبة للنخبة. وجرت محاولات جديدة لتحديث مصر فى القرن العشرين 
حين لأنشئت بعض الصناعات التى حلت محل الاستيراد»» حيث وجد هذا الاتجاه 
«عونًا بفضل الحربين العالميتين والركود فى أسعار التصدير خلال ثلاثينيات القرن 
العشرين»”©. 

كان هذا هو السياق الذى ظهرت فيه السينما المصرية؛ التى كانت تطوراتها الأولى 
ثمرة لجهود رواد متفرقين, ينتمى الكثير منهم إلى مجتمعات القاهرة المزدهرة التى 
تضم الأجانب المغتربين. وعلى حد قول كريستينا بيرجمان فقد كانت السينما المصرية 
«تصنع أولا بتمويل لبنانى ويونانى» ويصورها إيطاليون» ويصمم المناظر لها ويمثل 
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الأدوار فيها فرنسيون. ثم صارت مصرية بعد ذلك2". وكان إنشاء استديو مصر 
فى عام 1175 تاريخا فاصلاء صارت بعده السينما المصرية صناعة سينما أصيلة» 
قادرة على إنتاج دستة من الأفلام فى عام 1470ء وما انفك إنتاجها يتزايد حتى وصل 
إلى ما يزيد على أربعين فيلمًا بحلول عام .١444‏ وكان لطلعت حربء مدير بنك 
مصرء فضل الرؤية والدافع وراء هذا النمو فى صناعة السينما بمصرء إذ تصور وجود 
شركة «قادرة على صنع أفلام مصرية» بموضوعات مصرية؛ عن أعمال أدبية مصرية» 
وبجماليات مصرية؛ أفلام ذات قيمة تستحق أن تعرض فى بلدنا وفى البلدان الشرقية 
المجاورة)9", وحيث إن بنك مصر تان أهم بنوك مصرء كانت صناعة السينما تقع 
فى قلب عملية تطور الرأسمالية المصرية. وقد شرح باتريك كلاوسون هذا الوضع 
فقال: «لقد أنشئ بنك مصر بالتحديد للتكفل بالصناعة المحلية ... وقد هيمن البنك 
على الاقتصاد المصرى بأكمله حتى تأعيمه فى عام 21470 وذلك بفضل مصانعه 
التى كانت من أكبر مصانع النسيج فى العائم» وما كان يملكه من مطابع الطباعة على 
القماشء. ومصانع الأزرار. ومصانع غزل الكتان»”””. وقد خضعت صناعة السينما 
نفسها للتأميم بعد ذلك بعام واحد؛ وصارت الهيئة العامة للسينما المصرية. 

تلاحظ ماجدة واصف فى الاستهلال الذى كتبته لكتاب عن الاحتفال بمرور مائة 
عام على السينما المصرية وجود 7٠٠١‏ فيلم روائى طويل يمكن أن يجد فيه ملايين 
العرب «عشرات من العناوين التى لا تنسى» وبعض المخرجين البارزين» وقبل كل 
شيء أثرًا يتجاوز الهدف المعلن فى البداية» ألا وهو «التسلية»؟©. وقد صارت السينما 
المصرية بفضل نجومها ومغنييها ومغنياتها (موضوعًا لرغبات العرب وفخرهم. فهم 
يشعرون من خلالها بالتصالح مع هويتهمء التى سخر منها الاستعمار الكولونيالى 
وسحقهاء والذى كان وجوده هدأماء بل كثيرًا ما كان يخصى هوية العرب226. 
النمط الفيلمى المصرى السائد هو الميلودراماء وهو يستحق أن نتناوله باختصار لا 
بسبب تأثيره المباشر على مخرجى بقية البلدان الإفريقية بعد الاستقلال» والذى كان 
منعدمًا بشكل عملى» بل بصفته يتسم بالتباين الفتان مع الفيلم الكولونيالى الأوروبى. 
وبصفته قاعدة من نوع آخر يمكن اتخاذها أساسًا لتقدير المداخل المعينة لمخرجى 
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فترة ما بعد الاستقلال فى البلدان الواقعة شمال الصحراء الكبرى وجنوبها. وقد 
كانت الميلودراما القالب الذى استكشف من خلاله كل مخرجى المستقبل العرب 
السينما فى طفولتهم. 

للميلودراما ثلاث سمات أساسية مشتركة بين الفيلم المصرى والفيلم الكولونيالى 
الأوروبى أو المنتج فى هوليود. السمة الأولى هى التركيز على العواطف المشبوبة 
والأحداث الفاجعة التى ينبهنا لها على أبو شادى من منظور مصرى. فالحبكات 
«يميزها الانتقال الفجائى د بين أوضاع صيغت بمبالغة شديدة تلعب فيها الصدفة 
دورًا كبيرًا؛» وأسلوب الميلودراما ٠يستخدم‏ النزعة العاطفية فى كتابة نصه وإخراجه 

ويستغل أى أداة للتلاعب بمشاعر المشاهدين»”". العنصر المشترك الثانى بين 

الفيلم المصرى والفيلم الكولونيالى هو استخدام مجموعة متتالية من الصور النمطية 
والأكليشيهات» وشخصيات بنى تقدمها وعلاقاتها لتلبية احتياجات أنماط درامية 
قريبة المنال"". السمة المشتركة الثالثة هى العالم المانوى [المتسم بالثناتية]ء الذى 
يرى خميس خياطى أنه سمة مميزة للسينما المصرية على وجه الخصوص: «إذ 
يوجد الخير والشر. والإله والشيطان. ويستحيل التصالح بينهما. والقيم كلية وليست 
ديه اذا ا لاك لأى شىء أن يغتصب لنفسه الطبيعة المطلقة للإله6*". 
تعطى الميلودراما راحة هائلة للمشاهدين» وهى تعطيها لمشاهدى الغرب بقدر ما 
تعطيها لمشاهدى العالم العربى» فى هذا العالم الأبيض والأسود من اليقين التام. 
فى هذا العالم نعرف كيف ينبغى للناس أن يتصرفوا ونقدر ما يحدث حين تنتهك 
المعايير المقبولة الاليوجد أ الاين فيما تعلق ينا شيدق أن كتون عليه العام انا 
الالتباس من التعاطف مع الشخصيات التى تتخطى تتخطى المعايير» لكنه التباس مريح, لأننا 
نعرف أنهم فى النهاية سيواجهون عواقب أفعالهم. 

يكمن الفارق الأساسى بين الميلودراما المصرية والفيلم الكولونيالى» سواء 
الأوروبى منه أو أفلام هوليود» فى معالجة الشخصيات. فالسينما المصرية -كما 
يوضح على أبو شادي- «لا تتغير ولا تنمو انفعاليّاك والخطوط الفاصلة بين الخير 
والشر مرسومة بوضوح. يوجد غياب نسبى للإرادة الإنسانية» حيث يقرر القدر 
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نتائج الأحداث)9©. يؤيد عباس فاضل إبراهيم هذا الرأى فى تحليله لثلاثة أفلام 
ميلودرامية أنتجت فيما بين :1950-١94594‏ «فالكوارث» والقدر» والصدفة تنسج 
خيوط سعادة الشخصيات وشقائها وتناقضها. فالحوادث. والأحداث, والمنزلقات 
تتضاعف. مغيرةٌ مسار حياة الشخصيات»””'». ووفقا لقول خميس خياطى. ففى ثقافة 
العرب-المسلمين «الفرد خاضع تماما للمجتمع؛ وولاء المجتمع لله مطلق. فكل 
تمرد على المجتمع تمرد على الله. وكل تمرد على الله اعتداء على النظام الثابت 
للعالم» ولهذا السبب يستحق من يقترفه العقاب»”». وهذا طبعا عكس الإيديولوجيا 
الغربية تماماء تلك الإيديولوجية التى تشكل خلفية أفلام هوليود وأوروباء الكولونيالية 
منها وغير الكولونيالية» حيث يفترض أساسا أن الشخصيات أفراد. قادرون على 
الاختيار. واختيارهم هو أساس أفعالهم. ومهما كانت الضغوط أو المخاطرء فهذه 
الاختيارات هى الاختيارات الحرة للفرد فى نهاية المطاف. ولا يمكن أن تلام عليها 
عائلة الفرد. ولا البيئة المحيطة به ولا تربيته» ولا الوراثة» ولا الضغوط الاجتماعية أو 
الاقتصادية» وبالتأكيد يستحيل أن يلام عليها القدر. أما تقاليد الدراما المصرية القائمة 
على الميلودراماء فهى على عكس ذلك «دراما الكوارث والنهايات السعيدة؛ دراما 
لا تعرف آلام الاختيار الحر والتى تعمل على الكتل المتشابهة ولا تعمل قط على أى 
شىء يتضمن فوارق بسيطة)9؛, 

تؤدى الفوارق الإيديولوجية بين الميلودراما المصرية وميلودراما هوليود إلى 
معنى مختلف جذا من معانى جدلية الزمن وبنية الحبكة. يذهب سيد سعيد إلى أنه فى 
الميلودراما المصرية «الزمن الحالى بمعيار الروزنامة» مغرق فى «كل ما هو مرتبط 
بالماضى: الدروس.ء والمعانى» والقيمء والتقاليد. والأفكار» والأوهام بل وحتى 
الأساطير»45). يتباين الفيلم الغربى مع هذه الميلودراما المصرية» حيث يتحرك 
الزمن بسرعة للأمام» وفى سينما هوليود التقليدية على الأقل» يكون الجزء النهائى 
من الفيلم اندفاعا محمومًا نحو النهاية. و السينما المصرية على عكس ذلكا إذ يكاد 
المستقبل يغيب عنهاء وهذه هى القاعدة التى لا يوجد لها إلا استثناءات تعد على 
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أصابع يد واحدة. بل إن الرؤية المتفائلة للمستقبل أكثر ندرة»”!*». تتجلى فى هذا 
الفارق فى جدلية الزمن فكرة شديدة الاختلاف عن الهوية» وهو الفارق بين السينما 
المصرية التى تحبس نفسها فى الماضى ولا فكاك لها منه» و السينما الغربية التى لا 
تكف عن النظر إلى الأمام. فالسينما المصرية حسب تعريف سيد سعيد تظهر فيها 
الذات القومية «وقد حددت ضمنًا بسلسلة كاملة من تقاليد حضرية وريفية تتهددها 
الأخطار» بينما يكون الآخر «مصدر جميع الشرورء وجميع التهديدات». ووفقا لقول 
سيد سعيد ١لا‏ يمكنك فهم المعانى فى السينما المصرية دون أن تحدد موضعها من 
الصراع مع الثقافات والمدنيات الغربية». فالصراع مع الآخر الكولونيالى اليس مجرد " 
أحد الموضوعات التى تتناولها السينماء بل هو خلفية رئيسية لها»'”. 


من الأمثلة الممتازة على المدخل المصرى للميلودراما فيلم «الحرام» لهنرى 
بركات» الذى أنتجته الهيئة المصرية العامة للسينما فى عام .١1910‏ يعتبر الكثيرون 
أن #الحرام» أفضل عمل خلاق لمخرجه غزير الإنتاج والمولود فى القاهرة» ويظهر 
عنوانه على الأقل فى قائمة واحدة من قوائم أفضل عشرة أفلام عربية فى تاريخ 
السينما العربية”؟. أعد الفيلم عن رواية ليوسف إدريسء وهو يتناول معاناة عمال 
التراحيل» الذين يعيشون حياة غير مستقرة» حيث يعملون باليومية فى مواسم معينة 
من السنة ويرغمون على العمل فى أماكن تبعد عن بيوتهم بمسافات شاسعة. صور 
هئرى بركات فيلم «الحرام» فى مواقع فعلية وظهر فيه الكثير من الفلاحين؛ إلا أن 
موقف الفيلم مختلف تماما عن موقف مخرجى أفلام الواقعية الإيطالية الجديدة. 
تعرض موضوع الفيلم للتخفيف من حدتهء وأضفيت عليه صبغة عاطفية» ودارت 
أحدائه فى الماضى فى عام ١410٠‏ أيام حكم الملك فاروق (مما وفر الإحساس 
بالأمان لصانعيه)» ولعبت فاتن حمامة دور البطولة بأسلوب أداء فيه بهرجة النجوم. 
أما الجميل فى الفيلم إلى حد الافتتان فهو الطريقة التى صاغ بها قصة امرأة تقتل وليدها 
عن غير قصدء وبذاء يحافظ الفيلم على وقعه العاطفى الفردى» لكن فى نفس الوقت 
تبتلعه حياة الفلاحين السرمدية التى لا تتغير» إذا جاز لنا القول. يجمع فيلم «الحرام» 
بين جميع العناصر الأساسية للميلودراما المصرية: بئية سردية دائرية تستخدم مشاهد 
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استرجاعية (فلاش باك) مركزية طويلة؛ ينوء فيها الحاضر تحت ثقل الماضىء ونمطًا 
من الصور والموسيقى التى تعزز رد الفعل العاطفى للجمهور. وبطلة تعانى لكن بلا 
أى مسئولية فردية عما حدث لهاء وإحساس عام بِعَدَريّة لا يمكن تحديهاء ورسم 
لمجتمع محلى لا يتغير» بل يكاد لا تهتز له شعرة بوقع تموجات المأساة الشخصية. 


الجزائر 


آخر نموذج يمكن أن يمثل سينما ما قبل الاستقلال فى إفريقيا هى الأفلام التى 
أنتجت فى السنوات المريرة لحرب الجزائر من اجل الاستقلال (5 1451-198), 
حين استخدم الفيلم المكافح من مقاس ١5‏ مللى كجزء من النضال من أجل التحرر. 
وكما يلاحظ عالم الاجتماع الجزائرى مونى بيرا « كانت السينما الجزائرية من 
11175-1 موقعًا للتضامن بين أعضاء جماعات المقاومة الجزائرية”* والمثقفين 
الفرنسيين المتعاطفين مع حركة التحرر. كما كانت موقعًا لتبادل الآراء بينهم والتعبير 
عنها)”. وقد كان المخرج التسجيلى الشيوعى الفرنسى بينيه فوتييه (ولد فى عام 
4)) محفرًا لهذا التضامن» وقد حصل فوتيه على وسام الصليب الحربى فى 
سن السادسة عشرة عن أنشطته فى المقاومة ضد الاحتلال الألمانى لوطنه فرنسا. 
لكن الحكومة الفرنسية سجنته فى عام ١107‏ لانتهاكه لقانون لافال الصادر فى عام 
4 حين صور أفلامًا فى إفريقيا دون إذن السلطات» وأخرج هناك أول فيلم فرنسى 
ضد الاستعمار الكولونيالى وهو فيلم «إفريقيا20 (0)1400». كان فوتبيه قد 
أتم فعلا إخراج فيلم قصير مستقل (مفقود الآن) اسمه «أمة واحدة» الجزائر»؛ حين 
بدأ العمل فى الإخراج السينمائى مع المحاربين فى قوات المقاومة الجزائرية فى 
1108-11 تحت مظلة جبهة التحرير الوطنية بقيادة عَبّان رمضان. نتجح عن عمل 
فوتيبه الفيلم التسجيلى «الجزائر تحترق» (22104. وهو فيلم وثائقى طوله خمس 
وعشرون دقيقة حظى بمشاهدة على نطاق واسع. وقد طبع منه الفنيون الألمان الذين 
تولوا مونتاجه فى ألمانيا الشرقية 8٠١‏ نسخة؟؟. ولسوء حظ المخرجء قتل رمضان 


(#) ورد اسم هذه القوات فى النص الإنجليزى بلفظ 015ا20اوهو لفظ فرنسى كان يطلق على جماعات المقاومة 
الفرنسية المسلحة التى قاومت النازى فى أثناء الحرب العالمية الثانية (المترجمة). 
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حين شارف الفيلم على الانتهاء؛ وقد قتل فى واحد من الخلافات القاتلة التى تميزت 
بها جبهة التحرير الجزائرية» وسجن الجزائريون فوتييه نفسه دون محاكمة» وفضى 
معظم فترة سجنه الذى استمر لمدة خمسة وعشرين شهرًا فى الحبس الانفرادى. 

أقام فوتبيه أول مجمع سينمائى فى منطقة تبسة فى عام 1١401‏ باسم مجموعة 
فريد» وقد ضم عددا من الجزائريين» منهم أحمد راشدىء؛ الذى سيصير مخرجا 
روائيًا فى المستقبل. كان هدف هذا المجمع «كشف طرق تعامل الإدارة الفرنسية 
والجيش الفرنسى مع أهل الجزائر»””©. وقد انتقلت الجماعة فى عام ١108‏ إلى 
تونس» التى كانت معقلا لقادة حركة التحرير الجزائرية حينذاك» وتحولت إلى هيئة 
الخدمات السينمائية لحكومة جمهورية الجزائر المؤقتة فى المنفى 6214. اعتقدت 
هذه الحكومة المؤقتة أن للسينما دورًا مهمّاء مما جعلها ترسل مخرجا شابًا آخر (هو 
محمد لاخضر حمينة) ليدرس السينما فى كلية السينما والتليفزيون بأكاديمية فنون 
الأداء ببراغ فى ١9105‏ . وقد مجُرِح فوتييه نفسه ثلاث مرات فى أثناء عبوره الجبهة 
إلى الجزائر فى مناسبات مختلفة» وهو الذى أنشأ مدرسة للسينما فى الجزائر» 
أخرج تلاميذها فيلمين تسجيليين جماعيين فى ١101‏ -1508. لكن قبل أن تنتهى 
العداوات» قتل أربعة من بين التلاميذ الخمسة. 

وقد تم إخراج عدد من الأفلام التسجيلية ف فى سياق الكفاح من أجل التحرر''*, 
وكما يلاحظ مونى بيرا فقد كانت جميعها «أفلامًا جماعية وملتزمة» أفلامًا كرست 
نفسها لمشروعها بقصد إعادة تأهيل صورة الذات التى فككها المحتل وبخسها 
قيمتهاء وتقديم حجة عن عدالة حرب أدانها العدو ووصفها بأنها «مذابح»'"". ويرى 
المؤرخ السينمائى الجزائرى لطفى محرزى أن هذه الأفلام كان لها قيمة مزدوجة» 
إذ سجلت بالضبط حقيقة الوضع فى الجزائر» وأظهرت ما يلقاه الكفاح من دعم 
وثيق من الشعب الجزائري”". لم يقتصر مشاهدو هذه الأفلام على جماهير البلدان 
العربية وأوروبا الشرقية» بل عرضت أيضا فى تليفزيونات البلدان الغربية» حيث 
خدمت فى الوقوف ضد جهود الدعاية الفرنسية. لم يكن من الممكن طبعا عرض 
هذه الأفلام فى الجزائر فى ذلك الوقت» إلا أن عبد الغنى مغربى يرى أنها عرضت 
كثيرًا هناك فى أثناء السنوات الأولى التى تلت الاستقلال'؛* ©. واستمر فوتييه وراشدى 
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فى إنشاء المركز السمعى البصرى فى 117 فى الجزائر بعد الاستقلال. وهو مركز 
لم يعش طويلاء وقد عملا على إنشائه فى سياق إنتاج فيلم «مسيرة شعب» .)١9378(‏ 
لكن القالب الخاص للافلام التى صنعاهاء ألا وهو قالب الفيلم المقاتل» لم يعد 
له دور فى أسلوب إنتاج الأفلام الذى ظهر فى الجزائر فى متتصف ستينيات القرن 
العشرين واتسم بالمزاج البيروقراطى. وبدراسة المسيرة المهنية لأحمد راشدى بعد 
الاستقلال؛ يلاحظ كلود ميشيل كلونى ما يعتبره #خطأ أساسيًاا فى السينما الجزائرية: 
«لم يجدوا إجابة على سؤال أى دور يمكن أن تلعبه السينما فى الإعداد لمجتمع 
جديد؛ لقد أعطوا أولوية للاحتفاء بمعارك الماضى بدلا من أن يعطوها لسينما مقائلة 
ذات وظيفة ثورية*”. وقد صار كل من راشدى ولاخضر حمينة مخرجين بارزين 
للأفلام الروائية وموظفين بيروقراطيين» ولم يعد من يحتفظ بموقفه باعتباره مخرجًا 
مستقلا مقاتلا إلا رينيه فوتيبه (الذى أخرج عدة أفلام ملتزمة منها فيلم "أن نكون فى 
سن العشرين فى جبال الأوراس» الذى أخرجه فى عام 19177). 
الخلاصي 

استعرض هذا الفصل طبيعة الشرائح المتنوعة للإنتاج السينمائى التى وجدت فى 
إفريقيا فى الوقت الذى نشأ فيه إخراج الأفلام الروائية الطويلة فيما بعد الاستقلال؛» فى 
كل من بلدان المغرب العربى وبلدان غرب إفريقيا الواقعة جنوب الصحراء الكبرى فى 
منتصف ستينيات القرن العشرين. وما زال المنتجون الأجانب من أوروبا والولايات 
المتحدة الأمريكية يستخدمون أرياف بلدان المغرب العربى بمناظرها باعتبارها 
مواقع لتصوير أفلامهم؛ وعلى الرغم من أن الإيديولوجية الكولونيالية القديمة لم يعد 
لها وجود. فإن الأفلام التى صورت فى هذه الأرياف لم يكن لها أدنى علاقة قط بواقع 
الحياة الإفريقية. وقد استغل عدد من المخرجين المغاربة والتوانسة الفرصة ليكتسبوا 
شيئا من الخبرة بالعمل فى هذه الأفلام الطويلة الأجنبية» لكن لم يتح لهم العمل إلا 
بوظائف ثانوية مثل مديرى الإنتاج أو مساعدى الإخراج. وهذا على أية حال شكل 
من أشكال الإنتاج يتجاوز طموحاتهم. حيث إن مجرد حجم الموارد المالية التى 
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تقف خلف الإنتاج العالمى مثل لورنس العرب أو ناهبو تابوت العهد المفقود. تجعل 
من هذا الإنتاج أمرا لا علاقة له بالمنتجين الأفارقة من أهل البلاد. 

توضح طبيعة صناعات السينما التى ظهرت فى مصر وجنوب إفريقيا كيف تأثر 
تشكيل صناعة السينما بالضرورة بالتنمية الصناعية الوطنية وبعوامل إيديولوجية مثل: 
المعتقدات الاسلامية عن الأخلاق» والمسئوليات الاجتماعية الملقاة على عاتق النساء 
والرجال والعلاقات بينهما من جهة» ومن جهة أخرى بتأكيدات الفصل العنصرى 
وافتراضاته بشأن الأصل العنصرى. واستمرت صناعة السينما فى هاتين المنطقتين 
كلتيهما فى مواجهة التحديات الجديدة فى عالم شديد الاختلاف بدرجات مختلفة 
من النجاح؛ وفى مواجهة تهديد الأصوليين الإسلاميين فى مصر لحرية التعبير» وهى 
تهديدات حقيقية جداء مع الاستجابة للفرص الحقيقية بنفس القدر فى إنشاء سينما 
سوداء من أجل مجتمع يحكمه السود فى جنوب إفريقيا الجديد. لكن البنى التحتية 
لصناعة السينما شهدت نموًا فى مصر وجنوب إفريقياء لذلك تظل أنماط الإنتاج التى 
نشأت هناك لا علاقة لها إلى حد بعيد بالمخرجين الأفارقة الآخرين فى البلدان التى 
تقع شمال الصحراء الكبرى وجنوبها التى تغيب هذه البنى التحتية عن بلدانهم. 

كما أن تزايد ظهور الدول التى يحكمها حزب واحد بعد الاستقلال فى طول 
إفريقيا وعرضها جعل من نموذج فوتييه للفيلم الوثائقى المقاتل أمرًا مستحيلا تماماء 
علمًا بأن هذا النموذج هو بالضبط مثال «سينما العالم الثالث» الذى دعا إليه فرناندو 
سولاناس وأوكتافيو جتينو ووضع نظريته تيشومى ج. جابرييل”*. وبدلا من ذلك» 
ردد وضع المخرجين المستقلين أصداء وضع سماما تشيكلى فى تونس فى عشرينيات 
القرن العشرين» من حيث إنهم لم يكن لديهم أى خيار إلا أن يعملوا مستقلين تماما 
لكن فى حدود صارمة حددتها الدولة» ويبحثوا عن تمويل أينما استطاعواء ويتولوا 
العمل فى كل ما يتعلق بالفيلم بأنفسهم (الإنتاج» والإخراج؛ وكتابة السيناريو) فى 
سياق لا يوجد فيه مساعدون محليون مدربون تقنيا. ونتجه الآن إلى تناول السياقات» 
والصعوبات» والفرص شديدة الاختلاف التى يواجهها المخرجون فى المغرب 
والبلدان الفرانكفونية الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. 
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4 بطوزعن5 :0 ,(.لع) اموسعطء14 وعصوز مذ لهاع الم ص1" بلدونهط1ء1/ة فصول . 
2-3 .مم ,(2003 ,وععطوتاطن2 ذكهب علصةء تصعلهصهآ) ممعتم طرماطل عرز ممايرع 

5 6765 صا ,أن لاعلا علسدات لمعه عااتمعدظ8 عمعطم جع عزون وا 10 001060 و8 عوط . 
9 .م ,(1956 :دعذولط) هبه سل مننوالم بن مسورن مر[ :إزوأوو و[ 

4714 هنوع 011 ,(ملع) تدمموتطعانظ معاموظ ها رأكتععمكمع2 لصة ممع" ستلعطوده8 لم2 . 
101 .م ,(1981 ,15100 يمتموط) بطوزعوىي 

لاط[ . 

تكلكة8) عمؤتصيا ها عل دمنونرة وو] انه 170710 476 ننمدواق ,منبوء5 عند لوصول . 
0 .م ,(1999 ,11102420 

.254 .لاطا . 

13-14 .وح باتعامد ءا كينهد كم«ممره© ,عو لاعلا لصد ه11زه 82 . 

0 جنوج ال[ - 6ن جاعم انراق ] مذ اععع نلا بيلك عصمصه1! نا" ,عسو سد ترصقه . 

:0ل لوظ) 1919-1939 هج أمارءمنس] فاه متجععتن) أمتسواو0 ,مهاد بصمعة] لتحوم . 


17 .م ,(2001 رووعع8 بصلومع الملا ومتعاومط ممطمز عط 


مرق[ ©ا امم كعدالءعجووعو نجروتأوتتنوامعزومط 15771 0|141 ,معدت معمععغطد ممزط . 


.4 .م ,(1996 رؤوع؟! كهعدء] أه بعتو تملا تمفكسة) دوارم/لآ مبواممء مهم 10م 


53 .م ,(1989 رعقلعاكنهظ تمملهما) لوتمطنجومم إه معدن 186 بتلأءعفصيه] مونوع؟ . 
لأتالاد :سومعنواط) أمنهماى مسخسا ل 117017 ننه كتنوارفعالل دمآ بتطمعطوع81 أممطواعلطة . 


يك انمع 6 هأ نوكتم درلا ببراءاتطن) مدعي هكم هلط عععصن اتن مز لمم . 


11ل عا 1ه أقمص طاعنطي مممع؟) (2000 ,مصمق 1ك ععومصراك تكتصس]) ماءفزى مصخ )> 
.29 .م ,للع لامعل ؤز عمعط معرزع 


4 .م ر.للط[] . 

4 .م .ل1اط1 . 

8 .م.لتط1 . 

15 منلدع ا ة-لناد مصسفمك عل ,ااأععقصه] .0 مدترعظط مه وموععممعغط5 لاممعة . 


6 ,(.لع) عمبغناعا اعتسوذ مز 'عأمعوسلم]ز عمسال ا 2] بلأعطعدمة”1 
١1 106,‏ 6 رار لفحسوءة |6[ عع اعون نكتيوط) قنرووهل م[ 15 00535 16نها ركارلهء امه 
.م ,(2003 


1 .م راع طنجهمم ره معن ,نا أعوقصم . 
ةق .م.لتط1 . 


مل . . ملوعل 1 ج-لند "ودر له1!“ من عتتناككممء عنعن متعمعمم" ,معسطعمظ اأعقط 1ك . 


عمنتوعاءكم 6 نزعن5 تكاعة") 1972 انع كترم تمه ك6 نط دعط ,(لع) عااءعطعصمع1] عدن 
1 .م .(1972 ,دوأ نزلع ”ل 


.م .لاط1 . 
نط1 . 
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6ه الى مو اف 


عضو اماه ععتعلنك ذا فصقل بإمدمحدهة) صلاط دنزلا عنصعل دا عل ع1ق8 عنا" ,تاأءفهصسه] مهوع ا . 


:و1 23) قزق و[ «برى قطصنها أتساوه تجطهء لم140-2د وسوس قط ر(بلع) لالءعففصه]” صدبرعءا صا 
.6 .م ,(1986 39 جرملق مس6 78/0 بع«زهعةذ] عسون فنا 


و6 انع تطصد عه ومع ذا توبرنا عنصة[ عل ,6م26 و جبدد عقطمجنن: غتجود نولك دع ' ركأاوطآ عععع2 ٠‏ 


.3 .م ,(1986) لك 


.7 .م رملتط1 ٠‏ 

٠. .مرلولط]‎ 56. 

57-8 .هم وقاط1 . 

.7 .م بواء جومم /إه مع ,للأعممصه1 متلعقك بابر مهن مطول . 

عصنية أكد-لند عساوتطم ممعم دمفمكء وأععوسلصة"! عل ممعمدس زد 1.2" ,معاداو8 مموطت عء5 . 


.258-63 .مم بعتطلهء 48 ددجة 0 ,عدلة ناآ ها .'(1980-2000) 


عملا برعلا لصد مممه]) لإجم7ة برجمعوع/-درن لا[ وطاء ددا دوا ل مجتاهة دك[ ,مصدعكا مها . 


.9 .م ,(1983 بانقتصعدم] 


كم عه]) مماوووق بز منعرويمستسرانا فد «ع اماف ,مممصوع8ة مسمنكامك . 


.6 .م ,(1993 لفطو الاءوععطعبظ عطعناء قاءودعو1/15 


0 ,15,1973 مممصعظ بدمةط ,'مععمبرية مصممك تلك عدوتعوعم مقع عناذ وعآ' رلأموط علطتهذ ٠‏ 
9 ماوتجمطا تمعلممآ) 'تمروط صذ دمدتام تمد آله عمعسمماعبع1 عط]“ رممدههان علعتعهط . 


.2 .م ,(1981 


بعطوعم علدمك/طا بال غبغلعكم] :وتمج) مسف مل كمه غدده0 عنؤرووظ ,(لع) أععمولا ملعملا . 


.14 .م ,(1995 
]1 


ره عتنعمتء؟5؟ ,ز.لء) بإأطعناه5ة :38م دثلف مذ مصعم ممم روط مز وععممء' .للمطك طق ثلث . 


رووعم5 مموع 11 لاعه0/ا :ععطعت 0 ) ةا طوجم عطة ممعم وسترنء انظ لأمعنائت :ع/أسا 
.5 .م ,(1998 


خصه ععدط) و6أداءة م6ع4 اج عد'ل منطاطهعهوومه1 بوعطهنه كمتدقمات) ,تنم رقطعا متمصقط؟ا . 


.204 .م ,(1996 ,قمع مصعحط نآ تأمعمعدملة 


202 .مقاط . 
2 بصب *وعممء6: بللمهطذ . 
لإلناول/ا كذ ,'عصننن! ا ذ ومطعوطه ومعكمروة ذواقم دزمع1* بممسنتطوعط! اتطفدط قوططق . 


نك ومنسم تج ,لولة) عتلعطعنده8 تمع مد مسدلدد معظ امممطمكة بترطعدظ عمععاا بطمععظ 
.123 .م .(1981 ,14 ممانعفصفمت :ونموط) واء«راع 4 ]لز 


3 مم ,كعطه 7ك دوددمفسان) ركه رقطكا . 
.4 .م مقتط1 . 
عه كانه خترءن) نم تزبروط بللة) أعومل دلعملط ما ,أقصفقمك عه عنولعتاوط' ,30د5 لعترد5 . 


,192 عع مسمفتدقك 


لاط . 

.193 .مملاتطأ . 

77-7 .وم بععطهجه عم فسن ,مارقطك . 

زه كتبعت 3 الإأطم ناكم من طأعمعل1 لممملع ولط لم2 مسعمات مدمعولف' ,طمعرعظ رصمل . 


64 مع ,إلا 


0 ممم عسولا ممعظه بلعطعتاطييم مععط مقط تصلظ متحمطو تراععةء علط كه عحرتعد عط1 . 


.(2001 ,تمع ساءةمعاظ معدظ وممقتقط تحمد) 


.6 .م (1998 بوعمووجوة حموقتلط توعممع!) مسبعنرممقكء جرقخصص) وعدا كمع . 
ومع تعلظ) #رع1460/0 ,نهنا ع 1710 رورم غتتعه1 بسعتوهات مجكد) مل .تمتعطملا قاها . 


62 .م !1980 ,طاعتر؟ 


بال عنكتعكم[ تواعو!) مسمييع م 'ك وعوودم] بواجهوامعء صا .ز.لع) منمتطالة لسمهإسوكط ععذ5 1.١‏ 


68-1 .وح .(1992 ,عطوعة علممالر 
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لانان) هأ رأعممعناع 13 عند معلمقعاج مصفمك مل عنومام 106 نك عمزمعئئل1' بطمدمعظ برمنوكل 
اتمععة '[| تن مونموهع| 0*4 6 هآ ر(قلة) 2عه)؟ متسوزمعظ لمع طومععظ برمبمل8 بءاأعطعصمع1ر 
0 .ص ,(1997 83 تنوللك فرغ ران لمصدععاة ا/ععاءهم0 بمتعروط) 

.64 .م واتعأععأت متسفدق فا بأومعطقكة 

.69 مم .أهتدمامء 4 انكل 10د انه كانوأجهوالل دمنآ , تاععطوع 1/1 

ملقطلما؟ نوتموط) دم6هجه 21014064115 065 ع«أهاناتو 1211 بلإصسآت أعطع تلط علنها© 
4 .م ,(1978 

اعقطء نلا مز و'مصسعصات لعنط! 2 كلعديده1" ,ممعع0 وأووعء0 له عقمداه؟ ملمفممة:] عمو 
هله ]آ) معدن الف 16م اناغها سعل! ءط) إن دمعلا مستطا-وفسومةة ,(نلء) مفمفط 
اط" ورم 11 6714ترلن) جل 1 باعتعطون يلط عصمطوة] قصة ,(1983 رععسعلعمه] سار طوعام8 
.1982 ركوع18 طءمدعوع [للانا :3741 منمطعة مدة) لاما 
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"- الميادرات الافريقيىي 


الفلسفة الحالية لمخرجى السينما هى أن الدولة يجب أن تستمر فى الإنتاج 
السينمائى بالمساعدة فى تمويل الأفلام وتوزيعهاء لكنها يجب أن تفعل ذلك بضبط 
السوق. ينبغى أن تحمى الدولة السينما لا أن تقبض على جميع مقدراتها. 


فريد بوغدير» /./0(19) 
مضد مي 


تهتم هذه الدراسة إلى حد بعيد بالسينما فى عصر ما بعد الاستقلال فى أربع 
مناطق متجاورة عبر الصحراء الإفريقية الكبرى» ظلت جميعها تحت الاحتلال 
الفرنسى حتى نهاية خمسينيات القرن العشرين أو بدايات ستينياته. ثلاث من هذه 
المناطق (المغرب. والجزائر. وتونس) دول مستقلة» ولا توجد مشكلة كبيرة فى 
الادعاء عموما بأن السينما تصنع فيها فى سياق موحد (على الرغم أن هذا لا يعنى 
الزعم مسبقا بأن الإنتاج السينمائى فيها يشكل«سينما قومية»). وربما كان النظر إلى 
المنطقة الرابعة باعتبارها وحدة واحدة أمرًا مثيرًا للجدل» حيث إنها تتكون من أربع 
عشرة دولة مستقلة فى غرب إفريقيا الفرانكفونية الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. 
وكلها كانت إما محميات فرنسية (الكاميرون وتوجو) أو أنها شكلت فيما سبق جزءًا 
من مستعمرتين فرنسيتين كبيرتين: غرب إفريقيا الفرنسى وإفريقيا الاستوائية الفرنسية 
(بقية البلدان الاثنى عشر). العامل الموحد هنا أن معظم قوة الدفع والتمويل للسينما 
فى هذه البلدان أتت من فرنساء كجزء من سياسة الحكومة الفرنسية فى الحفاظ على 
رابطة ثقافية واقتصادية وثيقة بمستعمراتها السابقة فى إفريقيا. توجد حجة أخرى. 
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آمل فى أن تظهر صحتها بما سيلى, ألا وهى وجود رباط يوحد بين مخرجى السينما 
فى شمال الصحراء الكبرى وجنوبهاء على الرغم من أن النقاد الغربيين لاسيما نقاد 
الولايات المتحدة الأمريكية يعتبرون هاتين المنطقتين عمومًا عالمين منفصلين. وأنا 
أتفق مع الناقد التونسى هادى خليل فى اعتقاده بأن «مخرجى السينما فى تونسء 
والمغرب» والجزائر؛ ومالى وبوركينا فاسو والسنغال يقتربون جدا من بعضهم 
البعض فى الأسئلة التى يطرحونها وطرق طرحهم لها”". وعلى الرغم من اختلاف 
تاريخ هذه البلدان والطرق التى حصلت بها على استقلالهاء فإنه من المؤكد أن السينما 
قد بدأت فى المناطق الأربع جميعها فى نفس الوقت. فى نهايات ستينيات القرن 
العشرينء بإجمالى عشرين فيلما طويلا تم إخراجها فيما بين ١958‏ و19594. 

وقد فتح عثمان سيمبين الطريق فى البلدان الإفريقية الواقعة جنوب الصحراء 
الكبرى للإخراج السينمائى بفيلميه السنغاليين الطويلين «الفتاة السوداء» ,)١935(‏ 
و«الحوالة المالية »(1934») مع فيلم روائى طويل من غينيا فى ١9477‏ وفيلمين من 
ساحل العاج (من إخراج المخرجين المقيمين فى فرنسا ديزيريه إيكاريه وباسورى 
تيميتيه) فى .١974‏ وقد استمر الإنتاج السينمائى خلال سبعينيات القرن العشرين فى 
هذه الدول الثلاث» وأخرج مخرجون من ثمان دول أخرى أفلامًا طويلة. وهذه الدول 
هى: بنين» وبوركينا فاسوء والكاميرون. والكونغوء والجابون» ومالى» وموريتانياء 
والنيجر. وتبعتها تشاد وتوجو متأخرتين فى تسعينيات القرن العشرين. وقد اشترك 
ديديه أوينانجير فى إخراج أول فيلم روائى طويل فى جمهورية إفريقيا الوسطى فى 
.7٠ ٠‏ وقد بدأ إخراج الأفلام الطويلة فى بلدان المغرب العربى فى الجزائر فى عام 
5 بالفيلم التسجيلى الرائع الذى أخرجه أحمد راشدى بعنوان «فجر الملعونين»» 
الذى سرعاذ ما تلاه ثمانية أفلام روائية طويلة فى ستينيات القرن العشرين» منها فيلم 
«رياح الأوراس» لمحمد لاخضر حمينة .)١19553(‏ وقد افتتح عمر خليفى السينما 
التونسية بفيلمه الذى أطلق عليه اسمًا يليق به. ألا وهو «الفجر» .)١1957(‏ ثم 
تم إخراج ثلاثة أفلام طويلة أخرى فى تونس فى نهايات ستينيات القرن العشرين. 
وتبعت المغرب شقيقاتها بثلاثة أفلام طويلة فى »١1474-١5974‏ كلها من إنتاج مركز 
السينما المغربى 0074)» وهو مؤسسة السينما التابعة للدولة. 
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وقد تمكن المخرجون من الالتقاء ببعضهم بعضا وتنظيم جهودهم من خلال 
مهرجانين إفريقيين كبيرين للسينماء ما يزالان يزاولان نشاطهماء هما: أيام قرطاج 
السينمائية ©0106 الذى أنشئ فى تونس فى 19175» و مهرجان السينما الإفريقية 
بواجادوجو 285248600 .الذى أنشئ فى واجادوجو فى .١454‏ نتج عن ذلك إنشاء 
اتحاد السينمائيين الأفارقة» الذى عقد أول لقاء له فى تونس فى عام 21917١‏ ثم فى 
الجزائر فى 1915. تبع ذلك لقاءات آخرى للمخرجين فى مقديشيو فى ١198»؛‏ 
وفى نيامى فى 4١4/7‏ وصدر عن هذه اللقاءات عدد من التصريحات والمواثيق. 
فريد بوغدير سينمائى حقيقى (فهو مخرجء وأكاديمى» ومؤرخ, وناقد)» وقد تتبع 
المرحلة الأولى لتفكير المخرجين. كان أساس استراتيجيتهم أن «حيوية الإنتاج 
ترتبط بحيوية القطاعات الأربعة الأخرى: العرض. والبنية التحتية التقنية» والتدريب 
المهنى المتخصص.ء كما ترتبط بالطبع باستيراد الأفلام وتوزيعها. والدول وحدها 
هى القادرة على التحكم فى هذه المجالات» وهكذا صارت الدولة الجنية الطيبة»!". 
رحبت الدول الإفريقية حديثة الاستقلال بشكل عام باتباع هذه السياسة» وبدأت الكثير 
منها فى ممارسة تحكم شديد فى جميع جوانب صنع الفيلم من خلال وزارة الإعلام 
أو وزارة الثقافة المحليتين أو كلتيهما. وفى جميع الحالات» فشلت محاولات هذه 
الدول الإفريقية لمواجهة الموزعين الدوليين الكبار (مثل الاتحاد الأمريكى لصادرات 
الصور المتحركة التابع لهوليود شه شآ217)) وظل التوزيع فى البلدان الإفريقية الواقعة 
جنوب الصحراء الكبرى حتى ١91/5‏ إلى حد بعيد فى أيدى منظمتين فرنسيتين» هما 
الشركة الإفريقية لإنتاج وتجارة السينما ©00348©100©)» وشركة استغلال السينما 
الإفريقية 550144). وهما نفسهما فرعان من شركات قابضة مقرها موناكو”؟». وقد 
أنشئت هيئات السينما القومية على غرار مركز الفيلم الفرنسى القومى ©01©: ولكل 
منها اسم مختصر مكون من الحروف الأولى من اسمها باللغة الفرنسية. لكن لم يعش 
إلا القأيل من هذه الهيئات التابعة للدولة» فلم يبق منها اليوم إلا المركز القومى للإنتاج 
السينمائى 2150© فى مالى» ومركز السينما المغربى فى المغربء إذ أغلقت هذه 
الهيئات نتيجة لانسحاب الدولة تدريجيا من الانشغال المباشر بالإنتاج السينمائى. 
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وقد كانت حكومات معظم البلدان الإفريقية الفرانكفونية تقدم دعمًا ماليًا لبتعض 
المخرجين السينمائيين على الأقل من حين إلى آخرء وفى دول معينة تشكل قائمة 
الأفلام المدعومة من الدولة عمليا إجمالى قائمة الإنتاج السينمائى هناك (حدث ذلك 
فى الجزائر مثلا حتى منتصف تسعينيات القرن العشرينء أو فى المغرب المعاصرة). 
لكن انشغال الدولة بتمويل الأفلام توازى مع تحكمها فى التعبير. ففى كل مكان 
توجد رقابة صريحة أو مقنعة» وقد لا تجد بعض الأفلام المعينة قط فرصة لعرضها فى 
وطنها حتى تلبى متطلبات الرقيب الحكومى. وقد كان تمويل الاستثمار فى الإنتاج 
السينمائى شحيحًا فى معظم أنحاء المنطقة» ونتيجة لذلك لم يخرج حوالى نصف 
المخرجين إلا فيلمًا وحيدًا عبر اثنى عشر عاما. بل إن سليمان سيسى المخرج المالى 
الذى حظى باعتراف عالمى به كمخرج عظيم, لم يخرج إلا خمسة أفلام طويلة منذ 
فيلمه الأول فى ١91/0‏ . 


الجزائر 

يعتقد أن السينما قد شكلت جزءًا حيويًا من النضال من أجل التحرر الذى خاضته 
جبهة التحرير الجزائرية» وكانت الجزائر تبدو فى أعقاب الحرب مباشرة كما لو 
كانت قادرة على إنشاء مجموعة مميزة من مؤسسات السينما القومية على أساس 
هذه التجربة. كان أول سياق للإنتاج فى السينما الجزائرية بعد الاستقلال هو مجمع 
الوسائل السمعية البصرية 04377 بقيادة الناشطين رينيه فوتييه وأحمد راشدىء. وقد 
أنشئ فى .١1477‏ لكن هذا المجمع أغلق بعد أن أنجز عددًا قليلا من الأفلام التسجيلية 
وفيلمًا طويلا واحدًا هو امسيرة شعب» (1477)» مما وضح أن استمرار هذا الحال 
من المحال. وقد ظهر عدد من مختلف هيئات الإنتاج التى كانت تدعم إخراج أفلام 
سينمائية لفترة فى ستينيات القرن العشرين. فالتليفزيون الجزائرى مثلا اشترك فى 
إنتاج أول فيلم روائى جزائرى طويلء وتابع فى بداياته برناميججا طموحًا لإنتاج أفلام 
طويلة للتليفزيون. كان مخرجوها يعملون عادة بتقنية الأبيض والأسود ويستخدمون 
شرائط من مقاس ١١‏ مللى وكثيرًا ما كانوا يصورون أفلامهم فى مواقعها الطبيعية. 
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وقد حظى عدد من الأفلام التى أنتجت بهذه الطريقة بالعرض فى السينمات وفى 
المهرجانات الأجنبية. لكن سرعان ما تراخت أنشطة الإنتاج المشترك التى يدخل 
فيها التليفزيون الجزائرى فى سبعينيات القرن العشرين. وقد كان مكتب الأخبار 
الجزائرى 044 سياقا آخر من سياقات الإنتاج» أنشأته وزارة الإعلام فى عام ١977‏ 
لإنتاج جريدتها السينمائية التى تصدر أسبوعيًا بشكل منتظم. لكن سرعان ما تحول 
مكتب الأخبار الجزائرى إلى قاعدة إنتاج للأفلام الروائية الطويلة المبكرة لواحد من 
أقوى رموز السينما الجزائرية وأكثرهم تأثيراء ألا وهو محمد لاخضر حمينة» الذى 
كان أول مخرج يعمل فى مكتب الأخبار الجزائرى؛ بل والمخرج الوحيد الذى عمل 
فيه». حتى الشركات الخاصة أسست واحدة منها فى الجزائر» وهى شركة (قصبه 
فيلم» التى أسسها ياسف سعدىء الناشط السابق فى جبهة التحرير الجزائرية» والتى 
كانت قصة حياته أساس أشهر الأفلام الطويلة التى أنتجتها الشركة» وهو فيلم امعركة 
الجزائر» )١976(‏ من إخراج الإيطالى جيللو بونتيكورفو. وقد أنشئت أول هيئة إنتاج 
كبرى تابعة للدولة فى 4١19174‏ وهى المركز القومى للسينما بالجزائر 7104© الذى 
كان له صلاحيات تشبه إلى حد بعيد صلاحيات هيئة خدمة الفيلم الكولونيالى التى 
أنشأتها فرنسا فى عام 19517» بل إنه أنشأ برنامج تدريب على الإخراج السينمائى 
الاحترافى لم يعش طويلاء هو المعهد القومى للسينما ©/10» وقد ضم بين الطلبة 
الذين درسوا فيه فى العام الوحيد الذى فتح فيه أبوابه عددا ممن عملوا فى المستقبل 
بإخراج الأفلام الطويلة. 

وبعد ذلك أتى فى 1471-/197 إعادة تنظيم هيكل الإنتاج السينمائى؛ حين حُلّ 
مكتب الأخبار الجزائرى والمركز القومى للسينما بالجزائر» وأنشئت ثلاث هيئات 
جديدة هى: مركز نشر السينما ©626. و المركز الجزائرى للسينما 0860). و الديوان 
الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر 03/010. استولى مركز نشر 
السينما على دور الأتوبيس السينمائى الذى أنشأته فى البداية إدارة التوزيع السينمائى 
بالجزائر ©50 التى كانت إدارة كولونيالية فرنسية» وتولى المركز الجزائرى للسينما 
القيام بالأدوار الإدارية. لكن الديوان الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية 
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بالجزائر الذى لم يُمنح فى البداية إلا احتكار الإنتاج السينمائى فى عام 19571 ظل 
يمتص جميع الوظائف الأخرى بثبات» لتصير احتكارًا تامًا للدولة. ومنذ ذلك الحين 
اتضح أن السينما الجزائرية لم يقصد لها أن تقوم بدور ثورى. لكنها ستخدم وظيفة 
الدعاية لدعم سياسات الدولة. لم يحدث سعى للتجديد فى الأسلوب» وكما كتب 
المؤرخ السينمائى الجزائرى لطفى محرزى: «كانت النظرة للسينما لم تزل هى نفس 
النظرة التجارية» فلم تقترح أى لوائح جديدة. ولا أى نماذج أخرى للإنتاج أو وضع 
البرامج غير ما قدمته السينما الغربية؛*». ويلاحظ محرزى أيضا أنه على الرغم من 
أن «النصوص الرسمية تؤكد دائما على الوظيفة التعليمية والإيديولوجية للسينما 
الجزائرية»”» فإن الديوان الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر لم 
ينشأ بالفعل إلا ليكون عملية صناعية وتجارية. لكن كما كان الحال دائما فى جميع 
أنحاء العالم» أثبتت بيروقراطية الدولة أنها منتج سينمائى عديم الكفاءة» وأن هيكل 
المنظمات البيروقراطية يصيب الإبداع بالجمود. وعلى الرغم من ذلك» ظلت الجزائر 
رائدة إنتاج الفيلم السينمائى بين بلدان المغرب العربى حتى بدايات الألفية الثالثة: إذ 
أنتجت ما يزيد على ١١١‏ فيلما أخرجها حوالى خمسين مخرجا. 

كان احتكار الديوان الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر للإنتاج 
يعنى أنه كان مسئولا تقريبا عن إنتاج جميع الأفلام الطويلة التى عرضت فى دور 
السينما فى الجزائر من ١474‏ وحتى حله فى .١9/45‏ وصار مخرجو السينما موظفين 
يتقاضون مرتبات من الدولة» سواء أخرجوا أفلامًا أم لم يخرجوا. وقد لاحظ المخرج 
محمد شويخ أن اإخراج فيلم خارج إطار هيكل الدولة كان عملا مضادًا للثورة. لم 
يكن ليحدث. لم يكن من الممكن حتى أن تحصل على إذن بالتصوير. وهذا هو 
السبب فى أن جميع المخرجين (وأنا منهم) تم دمجهم فى قطاع الدولة»". وعلى 
الرغم من إسهام المركز القومى للسينما والوسائل السمعية البصرية بالجزائر بفيلمين 
طويلين» ومكتب الأخبار الجزائرى بأربعة أفلام؛ وهيئة البث الإذاعى والتليفزيونى 
الجزائرى 114 بستة أفلام» فإن الديوان الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية 
بالجزائر هو الذى أنتج أو شارك فى إنتاج ستة وأربعين من إجمالى الواحد وستين 
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فيلمًا جزائريًا طويلا فى تلك الفترة حتى عام .١1445‏ وقد كان هذا المكتب مسولا 
عن أنجح أفلام تلك السينما فى سبعينيات القرن العشر لعشرين وأعظمهاء ألا وهو فيلم 
«وقائع سنين الجمر؛ من من إخراج محمد لاخضر حمينة والذى فاز بالسعفة الذهبية 
فى مهرجان كان فى ١91/06‏ . وعلى الرغم من السيادة التامة للديوان الوطنى للتجارة 
والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر» فإن بعض الأفلام المهمة التى أخرجت فى تلك 
المرحلة قد أنتجت على هامشه (ومنهم الفيلم الطويل الوحيد الفاتن لكل من فاروق 
بلوفة ومحمد زينات). 

ومنذ متتصف ثمانينيات القرن العشرين مرت السينما الجزائرية بسلسلة مذهلة 
من عمليات إعادة التنظيم على نحو بيروقراطى كان لها تأثير سلبى على مستوى 
الإنتاج السينمائى وجودته. . وحل الديوان الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية 
بالجزائر فى ١9/17‏ وقسمت وظائفه بين منظمتين منفصلتين» أقيمت إحداهما للإنتاج 
(المؤسسة الوطنية للإنتاج السيتمائى بالجزائر ©8788806): والأخرى للتوزيع 
(المؤسسة الوطنية لتوزيع واستغلال الأفلام السينمائية بالجزائر ©82/4186). 
والأفلام الثلائة الطويلة التى أنتجتها المؤسسة الوطنية للإنتاج السينمائى بالجزائر 
قبل زوالها السريع كانت من نفس نوع الأفلام التى أنتجها الديوان الوطنى للتجارة 
والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر فيما سبق. وفى عام 64 اندمجت المؤسستان 
معًا مرة أخرى لتكونا المركز الجزائرى لفن وصناعة السينما 084160. وفى نفس 
الوقت. أعيد تجميع موارد هيئة البث الإذاعى والتليفزيونى الجزائرى لتكوين 
المؤسسة الوطنية لإنتاج السمعيات والمرئيات بالجزائر 501284 وبهتت الحدود 
التى كانت تفصل حتى اليوم بشكل واضح ما بين الإنتاج السينمائى والتليفزيونى. 
وتقاسم المركز الجزائرى لفن وصناعة السينما والمؤسسة الوطنية لإنتاج السمعيات 
والمرئيات بالجزائر فيما بينهما مسئولية اثنى عشر فيلمًا طويلا فى الفترة من -١9/5‏ 
١1145‏ (بمتوسط فيلمين فى العام الواحد)» مع الإنتاج الفيتنامى المشترك لفيلم عمار 
العسكرى ( «زهرة اللوتس» (114)» الذى تأخر إنتاجه لزمن طويل وظهر بعد ذلك 
بعدة سنوات . كان الكثير من هذه الأفلام إنتاجًا مشتركا ب بين الشركتين» وكانت معظمها 
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أفلام ذات ميزانية ضئيلة موجهة أساسًا لسوق التليفزيون (وبعضها صور على شريط 
من مقاس ١١‏ مللى). 

ثم شهدت الجزائر اضطرابات سياسية عنيفة فى تسعينيات القرن العشرين؛ أسماها 
بنيامين ستورا «الحرب الخفية»؛ ومات فيها ٠٠٠٠٠١‏ نسمة”. مما دفع الكثير من 
المخرجين إلى الخروج للمنفى فى فرنسا وإيطاليا. نتيجة لذلك ظهر لأول مرة إنتاج 
مشترك لا يدخل فيه قطاع الدولة» وكانت هذه الأفلام تصور فى الجزائر لكنها تمول 
تمويلا أوروبيًا. وفى أكتوبر ١491‏ أخذت حكومة الجزائر خطوة راديكالية أخرى» 
إذ أنهت عقود المخرجين الموظفين فى المركز الجزائرى لفن وصناعة السينما التابع 
للحكومة. واستمر وجود المركز الجزائرى لفن وصناعة السينما لمجرد تقديم دعم 
محدود للإنتاج ولإدارة مخطط تمويل آخر للسيناريوهات التى تقدم للجنة تابعة 
للدولة. وأخيراء أغلقت الدولة المركز الجزائرى لفن وصناعة السينما فى عام 
17 » كما أغلقت فى هذا العام المؤسسة الوطنية لإنتاج السمعيات والمرئيات 
بالجزائر» والمؤسسة القومية للأفلام الإخبارية بالجزائر 41147 المختصة بإصدار 
الجريدة السينمائية» مما جعل الجزائر فى نهاية المطاف بلا أى هيكل من هياكل 
الإنتاج السينمائى. 

ومنذ إغلاق هذه الهيئات فى 194437ء ظل الإنتاج فى الجزائر فى حالة هشة» ولم 
يكن بو جمعة كراش المخرج فى السنيماتيك الجزائرى يبالغ حين قال: «السيتما 
الجزائرية فى عام 1٠٠١‏ : الإنتاج صفر. عدد دور السينما صفرء الموزعون صفرء 
التذاكر المباعة صفر»”. لم يصنع أى فيلم جزائرى طويل فيما بين /991١175-1١٠٠ن,‏ 
إذلم يتح وجود أى تمويل للأفلام السينمائية فى البلد. وعلى الرغم من أن المونتيرة 
يامينة بشير-شويخ التى تحولت إلى مخرجة قد بقيت فى الجزائر» فإن فيلمها 
اارشيدة» الذى حظى بشهرة عالمية والذى أنهى جفاف السينما الجزائرية فى ٠٠١17‏ 
صنع بأموال فرنسية تمامًا""©. وقد جف مخطط التمويل القائم على فرض ضريبة 
على شباك التذاكر (إذ لم يعد هناك أى تذاكر تباع بالشبابيك لتفرض عليها الضريبة) 
وكان لابد من أن تدعمه وزارة الثقافة بهدف إنتاج خمسة آفلام للاحتفال بمرور 
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10 عام من تاريخ الجزائر» لكن لم يظهر منها إلا فيلم واحدء هو فيلم #الجارة» من 
إخراج غوثى بن ددوش. وقد حدث تمويل مشترك جزئيا بين الجزائر وفرنسا لتسعة 
مشروعات أخرى للاحتفال بأعام الجزائر فى فرنسا ؟١٠27)‏ وكان هذا التمويل 
المشترك أكثر نجاحاء إذ أسفر عن ظهور سبعة أفلام (لكن فيلمين فقط منها كانا من 
إخراج مخرجين مقيمين فى الجزائر). ولم تعد الجزائر لإنشاء مركز قومى جديد آخر 
للسينما إلا فى عام 5 27٠١‏ هو المركز القومى للسينما والوسائل السمعية البصرية 
بالجزائر» ولم يعرض فيما بين ٠٠١8-‏ إلا أحد عشر فيلمًا (أنتجت جميعها 
بتمويل فرنسى كلى أو جزئى» وسبعة منها من إخراج مخرجين يعيشون فى أوروبا)» 
إلى حد أن من المشكوك فيه أن بوسع المرء أن يأخذ حريته الآن فى الحديث بشكل 
ذى معنى عن سينما جزائرية» مع الإشكاليات المعينة التى تكتنف أعمال المخرجين 
الذين يعيشون فى المنفى. ففيلم «ميركا» )3٠٠١(‏ الذى أخرجه رشيد بن حاج عرض 
فى مهرجان أيام قرطاج السينمائية بتونس كفيلم «جزائري». لكن بن حاج يعيش الآن 
فى إيطالياء وفيلمه إنتاج عالمى مشترك بمعنى الكلمة» فقد أنتج بتمويل إيطالي- 
فرنسي-إسبانى» وقام ببطولته النجمان فانيسا ردجريف وجيرار ديبارديو» وصوره 
مدير التصوير العالمى الشهير فيتوريو استورارو» وألف له الموسيقى الفخمة التى 
يضارع أسلوبها النمط الهوليودى المؤلف الموسيقى الجزائرى صافى بوطلة. 


المغرب 


بدأ الإنتاج السينمائى المغربى بداية بطيئة» شهد بعدها نموا بخطى ثابتة لمدة 
حوالى أربعين عاماء أنتج خلالها وحتى عام 7٠٠١5‏ حوالى ١٠١‏ فيلمًا طويلا من 
إخراج حوالى ستين مخرجاء وبذا تكون المغرب الآن رائدة الإنتاج السينمائى فى 
المنطقة. مركز السينما المغربى لديه خبرة معتبرة فى إنتاج الأفلام القصيرة» لكن 
إنتاج الأفلام الطويلة لم يبدأ حتى 21474 بعد اثنى عشر عاما من الاستقلال» إذ بدا 
أن الحكومة لم تكن تبالى فى البداية بالإمكانيات الواسعة لوسيط الفيلم السينمائى. 
وقد أنشأ الفرنسيون مركز السينما المغربى فى أربعينيات القرن العشرين كمنظمة 
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كولونيالية أساساء لكن سمح له بالبقاء بعد الاستقلال دون تغيير يذكر فى وظائفه. 
مع إبدال الفنيين الفرنسيين المغتربين تدريجيًا بفنيين مغاربة ومع إعادة هيكلة إنتاج 
الجريدة السينمائية فى عام ١102/8‏ كمورد إنتاج مستقل باسم الخدمة الإخبارية 
المغربية. ومن الجدير بالذكر أن مركز السينما المغربى لم يكن مسئولا أمام وزارة 
الثقافة -كما هو حال معظم مؤسسات الإنتاج السينمائية التابعة للدولة- بل أمام 
وزارتى الإعلام والداخلية. وعند الاستقلال لم تمسك الدولة بأى من سلطات 
التحكم فى استيراد الأفلام» أو توزيعها أو عرضهاء وتركت دور العرض المغربية 
فى أيدى القطاع الخاصء وهى دور عرض مزودة بآلات عرض من مقاس 70 مللى» 
ويبلغ عددها ١5١‏ دارًا يقع معظمها فى المناطق الحضرية. وكان لابد أن تفضل هذه 
الدور عرض الأفلام الأجنبية المستوردة. 

لقد مول مركز السينما المغربى الأفلام المغربية الطويلة الثلاثة الأولى أو ساعد 
فى تمويلها فى الفترة من /1959-197. لكنه تردد فى منح هذا الدعم فى العقود 
التالية. لم يتحول تمويل مركز السينما المغربى للأفلام ولو جزئيا على الأقل إلى 
أمر عادى حتى حلول عام 21410 حين دعم المركز سبعة أفلام طويلة فى الفترة 
من .1914-١9109‏ لكن أفلام بدايات سبعينيات القرن العشرين التى تدين لها 
المغرب بسمعتها الدولية الحسنة كانت كلها من تمويل القطاع الخاص. ولم يكن 
وقع التقدم فى إنشاء الاستوديوهات والمرافق من معامل وتسجيل صوت كبيرًا على 
مستوى الإنتاج المحلى؛ هذا إذا كان له وقع أصلاء إذ ظل الإنتاج المحلى منخفضا 
طوال سبعينيات القرن العشرين. وطوال الفترة منذ 21474 فاقت الأفلام الأجنبية 
التى صورت فى مواقع بالمغرب بكثير المبادرات المحلية من حيث كل من التمويل 
والموارد". 

وتغير وضع الإنتاج المحلى تغيرًا جذريًا فى ١9/٠١‏ حين قدمت الحكومة المغربية 
نظامًا لدعم الإنتاج (وهو ما سمى باسم «صندوق الدعم)ء الذى لم يكن يهتم بجودة 
الأفلام» لكن كان له أثر كبير فى تحفيز نشاط الإنتاج. نتيجة لذلك. شهدت ثمانينيات 
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القرن العشرين نهضة سينمائية» حيث أنتج ثمانية وثلاثون فيلمًا طويلاء إحدى 
وعشرون منها من إخراج مخرجين جدد. . لا شك أن الخطة اتسمت بحسن النواياء 
لكن المبالغ المقدمة كانت قليلة ة ولم تكن تدفع إلا بعد الانتهاء من من إتمام الفيلم. 
كما أن هذا المخطط لم يحظ بمساندة من أى نظام للتحكم فى الواردات أو لتنظيم 
التوزيع» فكانت النتيجة إنتاج عدد كبير من الأفلام التى لم يكن لها فعليًا أى جمهور 
سواء فى المغرب أو فى الخارج. 
وتم تعديل نظام الدعم فى 11848 مرة أخرى (وصار اسمه الصندوق المغربى 

لدعم الإنتاج السيتمائى 08/6800 : » للاهتمام بالجو دة أكثر مما سبق» ولتقديم التمويل 
بشكل كبير على أساس السيناريوهات التى يقدمها المخرجون. . وازداد ارتفاع مستوى 
التمويل فى تسعينيات القرن العشرين ومنح المنتجون السينمائيون إعفاءات ضريبية 
جديدة. نتيجة لذلك 3 تم إخراج ستة أو سبعة أفلام سنويا منذ بداية الألفية الثالثة 
ا ا 000 
العشرين وثمانينياته بما يقارب الثلائة أضعاف. ولأول مرة بدأت الأفلام المغربية فى 
جذب جمهور محلى كبير وبلغ عدد مشاهدى بعضها ما يزيد على ٠٠٠٠٠١‏ مشاهد؛ 
وسجل فيلمان كوميديان الرقم القياسى لعدد المشاهدين» هما فيلم «البحث عن زوج 
امرأتى» )١991(‏ من إخراج محمد عبد الرحمن تازى» وفيلم «الباندية» [اللصوص] 
)3٠١4(‏ للمخرج سعيد ناصرىء فقد جذب كل منهما ما يزيد على مليون مشاهد فى 
المغرب وحدها. 

تكمن قوة النظام المغربى فى أنه نظام انتقائى» يعطى أمواله لمن يحققون خبطات 
فى شباك التذاكر فى الداخل وللأكثر نجاحًا مع مشاهدى المهرجانات فى الخارج. 
يتلقى مخرج جديد على الأقل سنويا تمويلا لفيلمه الطويل الأول» وعادة ما يحدث 
ذلك بعد أن ينجز المخرج فيلمين قصيرين أو ثلاثة. . أما نقطة ضعف النظام فهى أن 
المعونة الحكومية تكاد تكون المصدر الوحيد لتمويل الفيلم السينمائى فى المغرب. 
والأفلام التى لا تتلقى دعمًا من الدولة لا تصنع. وعموماء الأفلام التى يخرجها 
مخرجون مولودون فى المغرب ويعيشون فى الخارج لا توزع فى المغرب» حتى 
فيلم «فى بيت أبى» للمخرجة فاطمة جبلى الوزانى» الذى فاز بالجائزة الأولى فى 
المهرجان القومى للسينما فى ١994‏ . 
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وقد أنجز مركز السينما المغربى فى تسعينيات القرن العشرين أفلامًا من الإنتاج 
المشترله بمخرجين من مالى» وساحل العاج» وتونسء لكن الأفلام التى أنتجها 
بنفسه ركزت إلى حد بعيد على السوق المحلىء والأفلام التى أخرجت على سبيل 
الإنتاج المشترك مع طرف أجنبى ليست أمرا معتادا. ويبدو أن فى نظام المغرب شيئا 
من المقايضة بين الكم والكيف, كحال الجزائر حين كانت خاضعة لاحتكار الديوان 
الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر فى ثمانينيات القرن العشرين. 
وعلى الرغم من أن مركز السينما المغربى قد أنتج ضعف ما أنتجه المنتجون 
التوانسة منذ ,.114١‏ فإن هذه الأفلام لم تجذب انتباه النقد العالمى بما يقارب نفس 
المستوى. 

تونس 

على الرغم من أن تونس هى أصغر بلد من بلدان المغرب العربى» بل أصغر 
بكثير من بقية هذه البلدان» فإن حوالى أربعين مخرجًا تونسيًا قد أخرجوا ما يزيد 
على ثمانين فيلمًا طويلا فى أربعين عاماء أخرجوا عشرين فيلما منها فيما بين ٠٠٠١‏ 
و .2٠04‏ أهم مؤسستين شكلتا الإنتاج السينمائى والثقافة السينمائية عامة فى تونس 
بعد الاستقلال هما وزارة الدولة لشئون الثقافة والإعلام بتونس [عىظ5. و الشركة 
التونسية المحدودة للإنتاج والتنمية السينمائية ©547786. كانت وزارة الدولة لشئون 
الثقافة والإعلام بتونس المؤسسة الحكومية التى أنشئت للإشراف على الثقافة 
والإعلام» وكان رئيمس قسم السينما التابع لها هو الناقد المتميز طاهر شريعة» الذى 
تولى هذا المنصب من .١914-147١‏ كانت وزارة الدولة لشئون الثقافة والإعلام 
بتونس تتبع فى بدايات ستينيات القرن العشرين النمط الكولونيالى الفرنسى فى توزيع 
الأفلام فى المناطق الريفية» فأنشأت عددًا من المراكز الثقافية وزودتها بآللات عرض 
من مقاس ١١‏ مللى» ونظمت نظام توزيع عن طريق أتوبيسات السينماء كما أنتتجت 
فيلمين أخرجهما مخرجان أجنبيان» وثلاثة من الأفلام التونسية الستة الأولى التى 
عرضت عرضا عامًا بين /1910/:0-1951, 
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وقد كانت الشركة التونسية المحدودة للونتاج والتنمية السينمائية أول شركة 
أنشأتها الدولة فى عام ١401‏ لإدارة إنتاج الأفلام؛ واستيرادهاء وتوزيعهاء وعرضها. 
وفى بدايات ستينيات القرن العشرين حاولت الشركة التونسية المحدودة للإنتاج 
والتنمية السينمائية مواجهة شركات التوزيع متعددة الجنسيات التى كانت تهيمن على 
سوق الفيلم المحلى فى تونس, لكن محاولاتها فشلت» ومع ذلكء لم يثبط الفشل 
همتها فأنشأت مجمعًا طموحًا للإنتاج السينمائى فى قمرت فى عام 1477. ولسوء 
الحظء لم يكن هذا المجمع قادرًا إلا على التعامل مع أفلام الأبيض والأسود حتى 
عام 214/7 ونتيجة لذلك تحملت تكاليف وخسائر كان من شأنها أن أدت فى النهاية 
إلى الإفلاس التام للشركة الأم. وتوقفت الشركة التونسية المحدودة للإنتاج والتنمية 
السينمائية عن اشتراكها فى إنتاج الأفلام الطويلة فى أواخر ثمانينيات القرن العشرين 
وأغلقت فى »١444‏ حين امتصت فى الشركة التليفزيونية قناة الأفق. وخلال السنوات 
التى شاركت فيها الشركة التونسية المحدودة للإنتاج والتنمية السينمائية فى إنتاج 
الأفلام التونسية الطويلة »)١19940-١479(‏ لم تحتكر إنتاج الأفلام» لكنها كانت عادة 
ما تعمل كمنتج مشارك مع شركة الإنتاج التى يتعامل معها المخرج؛ فكانت بذلك 
مسئولة مسئولية مشتركة عن تسعة وعشرين فيلما من إجمالى تسعة وأربعين فيلما 
تونسيا طويلا أنتجت طوال هذه الفترة» وشاركت شركات إنتاج أجنبية فى إنتاج دستة 
منها أيضا. 

على الرغم من أن تونس فيها أقل عدد من دور العرض السينمائى بين دول المغرب 
العربى الشلاث ١5١(‏ دار عرض عند الاستقلال نقصت إلى ستة وثلاثين دارًا فقط 
فى عام »23٠٠١‏ فإنها كانت تمتلك دائمًا ثقافة سينمائية غنية» من أمثلتها المجلة 
السينمائية التى تصدر بلغتين باسم «جحا» (وسميت بعد ذلك باسم سيتييم آرت 
[الفن السابع]» وقد أنشئت فى عام ١974‏ وصدر العدد رقم مائة منها فى ٠١"‏ 5. 
وقد تأسس مهرجان قرطاج السينمائى الذى يعقد مرة كل سنتين» فى تونس فى عام 
73 وهو المهرجان السينمائى الرائد للأفلام العربية» وما زال مستمرًا فى الألفية 
الثالثة. وقد شهدت تونس ازدهار حركة هواة السينما منذ ستينيات القرن العشرين» 
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حين تأسس مهرجان قليبية الدولى لأفلام الهواة بتونس 517816 وما زال مستمرًا. 
وقد خرج من حركة هواة السينما تلك حوالى ستة من مخرجى الأفلام التونسية 
الطويلة الجدد. 

وعلى الرغم من إغلاق الشركة التونسية المحدودة للإنتاج والتنمية السينمائية» 
استمرت الحكومة التونسية فى دعم الإنتاج السينمائى. وفى عام ١18١‏ أدخلت 
الحكومة نظام دعم لمنتجى الأفلام يمول من فرض ضريبة تقدر بستة فى المائة على 
التذاكر المباعة فى الشباك (مثل النظام الموجود فى المغرب). ومنذ ١99٠0‏ خدمت 
هيئة الإذاعة والتليفزيون التونسية 8117 أيضا فى المشاركة فى إنتاج فيلم واحد 
سنويًا (بلغ إجمالى عدد الأفلام التى شاركت فى إنتاجها ١١‏ فيلما منذ ذلك التاريخ 
و »2٠7‏ وأسهمت وزارة الثقافة التونسية مباشرة فى إنتاج ستة أفلام أخرى. 
وقد اضطر المخرجون للاتجاه للخارج بحثا عن تمويل لإنتاج الأفلام بسبب القيود 
التى تحد من إمكانيات السوق التونسية المحلية» و يوجد ثمانية وعشرين فيلما من 
الإنتاج المشترك من بين الأفلام الطويلة الستة وثلاثين التى عرضت عرضًا عامًا منذ 
عام .119٠‏ معظم شركات الإنتاج الأجنبية التى تشارك فى إنتاج الأفلام التونسية 
توجد فى فرنسا أو بلجيكا (حيث تلقى الكثير من المخرجين تدريبهم)؛ لكن توجد 
علاقات مع المغرب أيضا. ومن الأحداث المهة التى شهدها منتتصف ثمانينيات 
القرن العشرين ظهور أحمد عطية كمنتج كبير مستقل؛ مسئول من خلال شركة الإنتاج 
التى يملكها #سنتيليفيلمز» عن كثير من أفضل الأفلام التونسية الطويلة الحديثة» التى 
حققت نجاحخا كبيرًا ووزعت على المستوى الدولى. 


غرب إفريقيا الفرانكفونيتن: جنوب الصحراء الكبرى 
توجد عدة أسباب لمعاملة هذه الدول الأربع عشرة كوحدة واحدة من حيث ما 
فيها من سينما. كانت هذه الدول كلها مستعمرات سابقة. وقد حظيت جميعها من 


الوزارات الفرنسية المعنية بالشئون الخارجية والتعاون الثقافى بمعاملة خاصة (بل 
أن وزارة التعاون أنشئت خصيصًا لتنمية العلاقات مع إفريقيا بعد الاستقلال). من 
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الصعب تخيل أن الكثير من الأفلام المعنية هنا كان من الممكن أن تحظى بمشاهدة 
دولية على نطاق واسع دون دعم من الحكومة الفرنسية. والحاجة للعروض الخارجية 
واضحة» حيث إن عدد دور العرض السينمائى فى أوطان المخرجين كثيرًا ما يكون 
باعمًا على السخرية: يصور الفيلم شبه التسجيلى «وداعا إفريقيا» (1199) الذى 
أخرجه محمد صالح هارون زيارة للمخرج إلى دار عرض سينمائى يزعم أنها الدار 
الوحيدة فى تشاد. 

وإجمالى عدد الأفلام التى أنتجتها دول فردية عبر ثلاثين أو أربعين عاما عدد قليل 
جداء يبلغ فى المتوسط حوالى ستة أفلام طويلة سنوياء مقسمة بين الدول الأربع 
عشرة. وكثيرًا ما يكون الحال مثل حال بنين» والكاميرون. والجابونء إذ توجد فجوة 
تقدر بعشر سنوات» أو خمس عشرة؛ بل حتى عشرين سنة بين أعمال رواد سبعينيات 
القرن العشرين؛ التى صور معظمها على أفلام من مقاس ١5‏ مللى (وصنع معظمها 
بتمويل مباشر من وزارة التعاون الفرنسية) وبين «السينما الجديدة» التى أخرج 
أفلامها العاملون بالسينما فى تسعينيات القرن العشرين وصوروا على أشرطة من 
مقاس 5" مللى (والتى اعتمدت أيضا على التمويل الأجنبى). وقد أتت الدَفْعَة التى 
أدت إلى التغيير من العمل بأشرطة مقاس ١5‏ مللى إلى مقاس 0" مللى بأكملها من 
مصادر فرنسية» حتى فى السنغالء التى لها تاريخ مستمر فى الإنتاج السينمائى منذ 
17 :؛ حتى ولو بمعدل فيلم واحد فى السنة. ولم يوجد فى أى مكان -سواء فى 
بلدان المغرب العربى أم فى غرب إفريقيا- نظام من نوع ومستوى الاستثمار العام فى 
البنية التحتية يعادل النظام الذى سمح بظهور صناعة سينما ذات تسيير ذاتى أصيل فى 
مصر. بل لم يكن مثل هذا المشروع جذابًا قط للحكومات الفرنسية المتتالية» التى لم 
تظهر قط اهتمامًا بتنمية البنية التحتية فى إفريقيا. 

لم يصل عدد دور العرض السينماتى فى أى من هذه الذول أبذا إلى المسعورق 
الذى يسمح لها ماليًا بإنتاج محلى مستديم بجمهور محلى. أجرى جاك رويتفيلد بحثا 
مسحيًا قِيمًا لحساب شركة يونيفرانس فيلم فى عام ١1/١‏ وجد فيه أن إجمالى عدد 
دور العرض فى غرب إفريقيا الناطقة بالفرنسية يقدر ب 777 دارًا”"'» ويوجد ارتباط 


77 


إحصائى عريض بين عدد الأفلام المنتجة فى كل بلد من البلدان وإجمالى عدد دور 
العرض بها. يظهر هذا بأوضح صورة إذا أخذنا فى اعتبارنا البلدان الخمسة التى أنتج 
كل منها عشرين فيلمًا أو أكثر: 

السنغال: سبعة وأربعون فيلمًا؛ التى تحتل المركز الثالث مكرر فى عدد دور 
العرض السينمائى (اثنان وخمسون دار عرض) 

بوركينا فاسو: أربعون فيلمَاٍ السابعة فى عدد دور العرض السينمائى (اثنا عشر 
دارًا). 

الكاميرون: واحد وثلاثون فيلمًا؛ التى تحتل المركز الثالث مكرر فى عدد دور 
العرض السينمائى (اثنان وخمسون دار عرض). 

ساحل العاج: ستة وعشرون فيلمًا؛ الثانية فى عدد دور العرض السينمائى (تسعة 

مالى: خمسة وعشرون فيلمًا؛ الخامسة فى عدد دور العرض السينمائى (ثلاثون 
دارًا). 

والحالات الشاذة هى غينياء التى لا تضاهى عدد الأفلام التى أنتجتها (أربعة عشر 
فيلمًا) عدد دور العرض السينمائى بها (خمسة وستون دارًا)» وربما يرجع هذا إلى 
الحكم الأوتوقراطى وخاصة السياسات الثقافية للرئيس سيكو توري؛ وبوركينا فاسوه 
التى صارت «عاصمة» السينما الإفريقية الفرانكوفونية الممولة بتمويل خارجى؛ على 
الرغم من ندرة دور العرض السينمائى بها 39, 

لقد ذهبت إلى أن الأفلام الفرانكفونية لبلدان غرب إفريقيا تُرَى بأفضل صورة 
لو أخندنا هذه البلدان معا كوحدة واحدة. لكن هذه الحجة لا تعنى أن المبادرات 
الإفريقية كانت غير مهمة بشكل خاص أو أن أنواع المخرجين فى بلدان إفريقية معينة 
-والأفلام التى أنتجوها- لا تتسم بسمات تفرقها عن الإنتاج فى الدول المجاورة. 
توجد فوارق هائلة بين الدول حديثة الاستقلال الواقعة جنوب الصحراء الكبرى من 
حيث التاريخ واللغة؛ والانتماء العرقى, كما توجد فوارق واسعة ممائلة داخل كل بلد 
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منها. ريما كانت الكاميرون هى أكثر الحالات تطرفاء فعدد سكانها ١6‏ مليون نسمة» 
يتمون إلى ٠٠١‏ جماعة عرقية مختلفة ويتكلمون ما يزيد على ٠٠١‏ لغة مختلفة'؟'". 
فلا عجب أن تستخدم أفلام الكاميرون الطويلة اللغة الفرنسية باستمرار (فيما عدا 
فيلم «حبكة أرسطو» )١9947(‏ من إخراج جان بيبر بيكولوء الناطق باللغة الإنجليزية, 
وهو شديد التميز عن غيره من الأفلام فى جوانب أخرىء إذ صور فى زيمبابوى 
بممثلين من جنوب إفريقياء وجرى تشطيبه فى زيمبابوى» وفرنساء وكندا)”*'". يبلغ 
الإنتاج السينمائى فى الكاميرون واحدًا وثلاثين فيلمًا من إخراج ثلاثة عشر مخرجاء 
تخرج معظمهم من معاهد سينما فرنسية» وتخرج خمسة منهم من الأكاديمية الفرنسية 
للسينما 1018© وحدهاء مضاقًا إلى ذلك الأفلام الثمانية الطويلة التى أخرجها ألفونس 
بينى فى الفترة من 1941/0- 21940 والتى وصفها فريد بوغدير بدقة على أنها «أفلام 
بوليسية فيها استعراضات ديسكو مثيرة جنسيا)9". أما فيلم «مونا موتو» )١191/5(‏ 
الذى أخرجه جان-بيير ديكونجو- بيباء فهو فيلم طويل كلاسيكى «ثقافي» يشير إلى 
اتجاه يمكن أن ينتهجه الإنتاج السينمائى الكاميرونى» لكن المسار الفعلى الذى انتهجه 
المخرجون الكاميرونيون كان اتجامًا تجاريًا محددّاء مع جهود حقيقية للوصول إلى 
جمهور واسع من خلال الكوميديا. وقد أنشأت الدولة فى ١911‏ هيئة للتمويل هى 
صندوق تنمية صناعة السينما بالكاميرون ©5081» التى دعمت أربعة أفلام طويلة 
فيما بين ١91/8‏ و 1487. لكن لم ينتج فى الفترة ما بين ١941‏ و1145 إلا فيلم 
واحدء حين بدأ ظهور جماعة جديدة من المخرجين الشبان العاملين بأفلام من مقاس 
0 مللى بتمويل فرنسى» وقد ظهروا على الساحة المحلية كما حازوا سمعة دولية. 

من السينمات الأخرى الناطقة بالفرنسية فى سبعينيات القرن العشرين التى يظهر 
فيها انقطاع ممائل فى العمل» سينما الجابون (تسعة أفلام لستة مخرجين). وعلى 
الرغم من أن الجابون لا تمتلك إلا ثمانية دور عرض سينمائى؛ فإن الرئيس عمر 
بونجو له اهتمام شخصى شديد بالسينماء فأنشأ المركز القومى للسينما بالجابون 
5214© وشجع إنتاج فيلمين من أفلام سبعينيات القرن العشرين. وأنتجت شركة 
الإنتاج الخاصة بالرئيس فى نهايات السبعينيات فيلمين عن مسرحيتين كتبتهما 
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زوجته وفيلمًا معدًا عن مذكراته الشخصية. من ثم حدثت فجوة زمنية مقدارها 
واحد وعشرون عاما قبل إنتاج فيلم «دوللى» الذى أخرجه ليون إيمونجا إيفانجاء 
وهو شاب من خريجى معهد السينما الفرنسى 55:115 كما فاز بالجائزة الأولى فى 
مهرجان قرطاج الدولى بتونس فى عام .5٠٠١‏ أما بنين (التى كانت تسمى فيما قبل 
باسم داهومى). والتى أممت دور العرض السينمائى فيها والبالغ عددها ستة دور 
عرض فى 1917/4» فإنتاجها السينمائى أقل بل وأكثر تفتتا (تسعة أفلام طويلة لخمسة 
مخرجين ليس إلا). وقد غيرت هيئة السينما التى أنشئت فى البداية باسم المكتب 
الوطنى للسينما بداهومى 02/840124 اسمها فى عام ١91/5‏ (حين غيرت الحكومة 
الماركسية اللينينية التى حكمت البلد اسمها)ء وصار اسمها مكتب السيئما ببنين 
08801. والعهدة على فيكتور باشى إذ يقول إن التأميم قد «أثار آمالا كبيرة» لكن 
مكتب السينما ببنين كان تحت إدارة سيئة» مما أدى بسينما بنين إلى كارثة». لم ينتج 
فى بنين إلا فيلمان طويلان فى منتصف سبعينيات القرن العشرين أخرجهما مخرجان 
ذهبا بعد ذلك للمنفى» وفيلم طويل آخر فى 2١14805‏ تلته فجوة لمدة أربعة عشر عاماء 
ظهر بعدها اثنان من المخرجين اللذان ولدا بعد الاستقلال» كل منهما بفيلمه الأول. 

أما الكونغو فإنتاجها قليل (خمسة أفلام لأربعة مخرجين؛ تلقوا جميعا تعليمهم 
فى باريس)» وهى تعانى من نفس التفكك. ظهر فى الكونغو فى البداية فيلم رائد 
بتمويل فرنسى فى 219177 تلاه فيلمان طويلان فى ١917/4‏ و981١‏ من إنتاج هيئة 
تابعة للدولة هى المكتب الوطنى للسينما بالكونغو 1[ لز0. ثم تلا ذلك فجوة 
مقدارها ثلاثة عشر عاما حتى ظهور الأفلام الأولى لجيل أحدث سنا. أما غينيا فلديها 
أربعة عشر فيلمًا لسبعة مخرجين» علاوة على فيلمين طويلين من إخراج جماعى. 
وقد أممت غينيا دور السينما -من خلال شركة «سيلي-سينما» التابعة للدولة- فور 
تحقيق استقلالها فى /2140 وأنتجت أول فيلم طويل فى .١1557‏ وبعد ذلك مرت 
السينما فى غينيا بثلاث مراحل: ثلاثة أفلام للمخرج دانسوغو محمد كامارا وفيلم 
راقص لموسى كيموكو دياكيتى بين /ا/91١‏ و 940١؟؛‏ وثلاثة أفلام للمخرج شيخ 
دوكورى فيما بين 25٠٠59 ١951١‏ وهو مخرج عاش فى فرنسا لمدة أربعين عاما؛ 
والفيلم الأول لكل من ثلاثة مخرجين شبان جدد منذ /19917. 
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يوجد فى النيجر أقل من دستة دور عرض سينمائية ويبلغ عدد أفلامها اثنا عشر 
فيلمًا (كلها مصورة على شرائط من مقاس ١5‏ مللى عدا فيلمًا واحذا). وهذه الأفلام 
جميعها من إخراج خمسة مخرجين فقطء أربعة منهم علموا أنفسهم بأنفسهم. والعهدة 
على فريد بوغدير إذ يقول إن السمة المميزة لسينما النيجر أن مخرجيها «يمثلون 
السينما الإفريقية من الداخل”""» وليس من مسافة كما نجد فى أفلام المثقفين الذين 
تلقوا تعليما وتدريبا أوروبيين. كانت النيجر من المواقع المفضلة لتصوير الأفلام 
التسجيلية التى أخرجها المخرج التسجيلى والباحث الإثنوجرافى الفرنسى جان 
روش.ء الذى اكتشف اثنين من رواد السينما الإفريقية فى ستينيات القرن العشرين 
وساعدهماء وهما مصطفى الحسن (مخرج التحريك)» وعومارو جانداء وقد لعبا 
أدوار البطولة فى الفيلم التسجيلى الذى أخرجه روش بعنوان «أنا الأسود». معظم 
أعمال هذين المخرجين عبارة عن أفلام قصيرة أو متوسطة الطول. لكن الحسن 
أخرج ثلاثة أفلام روائية من مقاس ١8‏ مللى» وأخرج جاندا فيلمين» أولهما فى 
بدايات سبعينيات القرن العشرينء أما الثانى الذى كان عنوانه «المنفى» فأخرجه قبيل 
وفاته فى عام ١94١‏ فى سن صغيرة إذ كان فى السادسة والأربعين من عمره*'. وقد 
صار تليفزيون النيجر 018174 فى بداية ثمانينيات القرن العشرين مركرًا لصنع الأفلام 
المحلية لفترة قصيرة» كما شارك فى إنتاج الملحمة السينمائية الإفريقية ساراوونياء 
من إخراج المخرج الموريتانى ميد هوندو. ولم يتم إخراج أى أفلام طويلة فى النيجر 
منذ1989. 

توجد أيضا أربع سينمات «فومية» لكل منها مخرج واحد أو مخرجان. ومعظم 
هؤلاء المخرجين يعيشون فى المنفى. الأفلام السينمائية الطويلة فى موريتانيا مثلا 
الإفريقية» كل منهما بطريقته المختلفة. أنتج المخرج المخضرم ميد هوندو سبعة 
أفلام طويلة ملتزمة سياسيا وعددا من الأفلام التسجيلية الطويلة منذ 0141١‏ أما عبد 
أهم من تنعقد عليهم آمال السينما الإفريقية الجديدة. وقد كانت تشاد مسقط رأس 
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اثنين من المخرجين اللذين يعيشان فى باريس بعد أن تدربا فى فرنسا وبدءا عملهما 
بالإخراج السينمائى فى .5٠٠0-١449‏ وهما: محمد صالح هارون, الذى أخرج 
فيلمين طويلين بإنتاج فرنسى عند منعطف القرن الحادى والعشرين» وعيسى سيرج 
سويلو الذى أخرج فيلمًا واحدًا. والمخرج السينمائى الوحيد فى توجو هو كيليزو 
بليز أبالو الذى أخرج فيلمًا طويلا واحدًا فى 5 هو فيلم «كاويلازي»؛ وهو إنتاج 
مشترك مع وزارة التعاون والثقافة بتوجو. وفى جمهورية إفريقيا الوسطى اشترك ديدييه 
وينانجارى فى إخراج الفيلم الطويل الأول «صمت الغابة» (مع المخرج الكاميرونى 
باسك با كوبهيو) فى .5١ ١7‏ 

لا توجد فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء المتكلمة بالفرنسية سينما ذات 
مستوى كاف من الإنتاج المستمر بحيث يمكننا قول أى شيء له معنى حول 
اتجاهاتها أو ميولها إلا فى أربعة من بلدان هذه المنطقة. علاوة على الكاميرون» لكن 
من المشكوك فيه ما إذا كان يمكن القول بأن أفلامها تشكل سينما «قومية». الدول 
الأربع المعنية هى: ساحل العاج (ستة وعشرون فيلما من إخراج ثلاثة عشر مخرجًا). 
ومالى (خمسة وعشرون فيلما من إخراج أحد عشر مخربًا)» وبوركينا فاسو(أربعون 
فيلما من إخراج عشرين مخرجا). والسنغال (سبعة وأربعون فيلما من إخراج واحد 
وعشرين مخرجا). 

نشأت سينما ساحل العاج فى ستينيات القرن العشرين من مصدرين, الأول 
هو أعمال ديزيريه إيكاريه وباسورى تيميتيه اللذين تخرجا من معهد الدراسات 
السينمائية الفرنسى (الإيديك) بباريسء والمصدر الثانى هو هيئة جمعية السينما 
بساحل العاج 5880 التابعة للدولة التى أنشئت فى عام 5 وظلت موجودة حتى 
4 وإن كاد. آثرها الحقيقى قليلا. والمخرجان العظيمان -شديدا الاختلاف- 
اللذان أسهما بإخراج نصف أفلام ساحل العاج كلاهما من رواد السينما هناك فى 
سبعينيات القرن العشرين وكلاهما تدرب فى معهد السينما الفرنسىء وهما هنرى 
دوبارك؛ الذى أخرج ستة أفلام طويلة؛ معظمها كوميديات شديدة المرح» وروجيه 
جنوان إمبالاء الذى أخرج خمسة أفلام وتخصص فى آخر صيحات الدراما القروية 
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التى تعالج موضوعات القوة والدين. . أما بقية المخرجين الأحد عشر فلم يخرج أى 
منهم أكثر من فيلمين؛ من ثم يصعب مهما ركزنا على هذه السينما أكثر من من أن نقول إن 
سل لخريها سيا من بام جلك جا من حر وتن وعوة ليما الزنم 
الي 1 
باعتباره قوة اجتماعية بدأ قبل ذلك باثنى عشر عامًا فى عام ١177”‏ بإنشاء الهيئة العامة 
للسينما التابعة لوزارة الإعلام باسم المكتب الوطنى السينمائى بمالى /0010/81)؛ 
بعون تقنى أساسى من يوغوسلافيا. وقد أرسل خمسة من مخرجى المستقبل الذين 
سيخر جون أفلامًا طويلة فى مالى للدراسة فى موسكو وأرسل مخرج واحد للدراسة 
فى ألمانيا الشرقية. وانفصلت وحلة الإنتاج فى ١4717‏ عن المكتب الوطنى السينمائى 
بمالى» وصارت إدارة السينما بوزارة الإعلام بمالى 5012/50114: التى أنتجت اثنى 
عشر فيلمًا قصيرّاء قبل أن تّحَل بدورها وتتحول إلى المركز القومى للإنتاج السينمائى 
فى مالى 02/50 الذى صار مركزا للإنتاج السينمائى فى مالى منذ السبعينيات وحتى 
الألفية الثالثة» وبالذات حين كان تحت قيادة شيخ عمر سيسوكو الذى التحق به فى 
عام 19481. اتبع سيسوكو نفس نمط إخراج الأفلام الملتزمة اجتماعيًا مثل الرائد 
سليمان سيسىء الذى تشكل وعيه بما تلقاه من تدريب فى معهد السينما الروسى 
بموسكو فى ستينيات القرن العشرين. أخرج كل من هذين المخرجين خمسة أفلام؛ 
سادا بها السينما فى مالى. وأسسا طابعها معاء أما سيسى فقد غير مسار سينما البلدان 
الواقعة جنوب الصحراء الإفريقية تماما بفيلمه «النور/ يليين» الذى أخرجه فى 
7 . وقد عززت الأفلام التى ظهرت حديثا لمخرجين شبان جدد من خريجى 
موسكو جهود هذين المخرجين الرائدين. والسينما المالية غنية باتساع مداها وثراء 
نسيج أفلامها؛ لأن معظم مخرجيها تلقوا تدريبًا احترافيًا على المهنة والعديد منهم 
كتاب محترفون. وعلى الرغم من أن الدولة تعطى شيئا من الدعم للسينما من خلال 
المركز القومى للإنتاج السينمائى فى مالى. فإن معظم الأفلام ثمرة إنتاج دولى 
مشترك. كتب فريد بوغدير فى ١9185‏ أن «سينما مالى لديها الرجال. وأنه إذا مدت 
لها بعض الإجراءات التشريعية يد المساعدة سيمكنها بالتأكيد أن تصير إحدى أعظم 
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سينمات الغد الإفريقية»7". وقد تحقق هذا الوعد ولو جزئيا على الأقل منذ وصول 
سيسوكو فى 14/21., وظهور فيلم «النور/ يليين» لسليمان سيسى فى 219417 وظهور 
خمسة مخرجين جدد بين ١949‏ و17١١1.‏ 


أما السنغال فتشكل حوالى حمس السينما فى غرب إفريقيا الفرانكفونية» سواء 
من حيث عدد الأفلام أو عدد المخرجين. إذ أتتجت تسعة أفلام طويلة قبل إنشاء 
هيئة الإنتاج التابعة للدولة. قاد عثمان سيمبين المسيرة بأفلامه الطويلة الثلاثة الأولى» 
«الفتاة السوداء» ».)١9715(‏ و«الحوالة المالية» .)١974(‏ و(إيميتاى» .)١91/1١(‏ وعلى 


الرغم من أن الفيلمين الأولين من هذه الأفلام تما جزئيًا بفضل التمويل الفرنسى» 
فإن فيلم «إيميتاي»» الذى يزدرى الاستعمار الكولونيالى الفرنسىء تم تمويله بشكل 
مستقل. ومنذ ١91/٠١‏ حصل سيمبين ..لى دعم من ماهاما تراورى (المعروف لدى 
العامة باسم جونسون تراورى). الذى أخخرج ثلاثة أفلام روائية على شريط من مقاس 
7 مللى فى أربع سنوات من خلال شركته سونو فيلمز وأبا بكر سامب-ماخرام 
(مخرج فيلم كودو) ومومار ثيام. وفى ١9177‏ أخرج جبريل ديوب مامبتى أول فيلم 
طويل له. بعد أن أخرج قبله فيلمين قصيرين. كان هذا الفيلم الأول هو فيلم توكى- 
بوكى» وهو فيلم بديع مبتكر. وبعد سنتين» ظهرت صافى فاىء أول امرأة تخرج فيلمًا 
طويلا فى غرب إفريقيا الفرانكفونية» وأخرجت فيلمها (رسائل من قريتى» »)١91/0(‏ 
وهو مزيج من الفيلم التسجيلى والروائى مصور بالأبيض والأسود على شريط من 
مقاس ١١‏ مللى» وقد حظى بمشاهدة على نطاق واسع. 

وقد أنشئت مؤسسة إنتاج تابعة للدولة هى الجمعية الوطنية للإنتاج السينمائى 
بالسنغال ©5271 وبدأت أعمالها فى »١1417‏ وقدمت ما يصل إلى /4٠‏ من تكاليف 
الإنتاج لخمسة أفلام طويلة» هى مزيج من الأفلام المصورة على شرائط من مقاس 
7 مللى وتلك المصورة على شرائط من مقاس 5" مللى» قبل أن تلفظ أنفاسها 
الأخيرة فى 191 . وانتهى عقد سبعينيات القرن العشرين نهاية قوية بثلاثة أفلام جيدة 
وإن تباينت عن بعضها البعض هى: «سيدو» من إخراج عثمان سيمبين» و"تيابو بيرو» 
من إخراج موسا يورو باتيلى» «وفاد جال» من إخراج صافى فاىء وهذا الفيلم الأخير 
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شاركت فى تمويله وزارة التعاون الفرنسية و المعهد القومى للسمعيات والبصريات 
بباريس 1214. وقد فير تأسيس هيكل جديد للتمويل (صندوق دعم صناعة السينما) 
إخراج الأفلام فى ثمانينيات القرن العشرين لفترة قصيرة» فظهرت ثلاثة أفلام طويلة 
هى الأفلام الأولى لمخرجيهاء تشمل فيلم المؤرخ والمخرج التسجيلى المخضرم 
بولين سومانو فييرا. كما صنع ثلاثة مخرجين آخرين فيلمهم الطويل الثانى أو الثالث» 
وهم: نييرنو فاتى سوء و سامب-ماخارام» و ثيام. ثم حدثت فجوة لمدة أربع سنوات 
)١19410/-144(‏ -كما حدث فى أماكن أخرى من إفريقيا- قبل أن يظهر جيل جديد» 
ولد معظم أفراده فى خمسينيات القرن العشرين. كان من هؤلاء المخرجين الجدد 
آمادو سالوم سيكء» الذى درس فى ميونيخ» وكلارنس ت. ديلجاردوء الذى تدرب 
فى الجزائر والبرتغال» وأربعة من خريجى معهد السينما بباريس كان لظهورهم وقع 
قوى هم: موسى سينى آبساء وسامبا فليكس إنديايبى» وجوزيف جى راماكاء ومنصور 
سوراوادى. 

أما بوركينا فاسو (التى عرفت فيما مضى باسم فولتا العليا حتى عام )١945‏ 
فتحتل موقعًا محيرًا فى السينما الإفريقية. وكما قال فيكتور باشى فى عام 211417 فإن 
هذا البلد «استثنائى من حيث السينماء إذ يكاد يكون منارة إفريقية»””". بل أن فريد 
بوغدير يذهب إلى أبعد من هذا حين يسميها فى 4١184‏ رمرًا يقع فى قلب السينما 
الإفريقية»7©. وقد صار البلد وعاصمته واجادوجو منذ ١474‏ موطنا لأول مهرجان 
سينمائى لإفريقيا السوداء يقام كل عامينءألا وهو مهرجان واجادودو للسينما 
الإفريقية» كما يقع هناك أيضا مقر اتحاد السينمائيين الأفارقة. وجرت أيضا محاولات 
منذ 191/4 لبناء مؤسسة توزيع سينمائى إفريقية اسمها الاتحاد الإفريقى للتوزيع 
السينمائى ببوركينا فاشو 01100» و مؤسسة إنتاج موازية لها هى الاتحاد الإفريقى 
للإنتاج السينمائى ببوركينا فاسو 01580171134»: وكلتاهما نشأتا بفضل تمويل 
فرنسى» وكان لدى المؤسستين كلتيهما آمال عظمى لم تستطيعا الوفاء بها. وقد أنشئ 
أول معهد للسيئما فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الإفريقية الكبرى فى 2191/5 
وهو معهد الدراسات الإفريقية ببوركينا فاسو 217/4110 وتخرج فيه مخرجون من 
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أعظم رموز السينماء مثل إدريسا ويدراوجوء ودانى كوياتيه» وريجينا فانتا ناكرو, إلا 
أنه لم يجذب إلا القليل من الطلبة الأجانبء ثم أغلق أبوابه فى .١487‏ كما أنشئت 
فى واجادوجو أيضا مكتبة الفيلم الإفريقية (السينماتيك الإفريقى) فى عام 6 . 


وعلى الرغم من أن بوركينا فاسو لم تكن تمتلك وقت استقلالها إلا ستة دور 
عرض سينمائى فقط» فإن حكومتها كانت أول حكومة بين حكومات البلدان 
الإفريقية الواقعة جنوب الصحراء الكبرى تؤمم دور العرض السينمائى فى 0191١‏ 
وعهدت بإدارة دور العرض الستة إلى مؤسسة جديدة تابعة للدولة هى الجمعية 
الوطنية لسينما فولتا العليا 502/4370601. كما قادت النضال من أجل تحرير إفريقيا 
الناطقة بالفرنسية من القبضة الخانقة لشركات التوزيع الأجنبية. لكن تطور الأفلام 
الروائية الطويلة كان بطينًا ولم يكن يركز فى البداية على هدف معين يرجع ذلك 
جزئيًا إلى أن الأفلام العشرة الأولى أخرجها عشرة مخرجين مختلفين؛ كانوا خليطًا 
من خريجى معهد السينما وممن علموا أنفسهم بأنفسهم. وقد ألفت تريزا هوفيرت 
دى تريجانو كتابًا فاتئا عن سينما بوركينا فاسو بعنوان «لقطة قريبة جدًا» ألقت فيه 
نظرة على هذه السينما من ١446-195٠‏ ووضحت فيه أن سينما بوركينا فاسو فيها 
نمط إنتاج مزدوج بشكل واضح من منظور عام ٠٠6‏ ". فالأفلام الروائية الطويلة التى 
هيمنت السلطات المحلية على إنتاجهاء أو كانت إنتاجًا إفريقيًا مشتركا (على الرغم 
من أن التمويل كثيرًا ما يظل يأتى إلى حد بعيد من فرنسا)» كانت أفلامًا اجتماعية- 
تعليمية بدرجة عالية» كما كانت تربوية وميلودرامية»”"". ومع أن أهداف هذه الأفلام 
ونواياها جديرة بالثناء» فإنها لم تعرض عمليًا فى الخارج» وثبت فى نة نفس الوقت 
أنها ليس لها شعبية وسط المشاهدين فى وطنها. والاتجاه الثانى -ورائده جاستون 
كابور بفيلمه ويند كونى -)١19185(‏ يضم أفلامًا «ضبطت حكاياتها لتناسب الموجة 
العالمية» وفى بعض الحالات تكون لقصتها أبعاد غرائبية»”'"©. والتمويل هنا أوروبى 
صريح» والمخرجون يعيشون فى فرنسا أو يوجدون فيها بشكل مننظم. لكن ثبت أن 
هذه الأفلام تحقق أفضل شهرة لها وسط جمهور مشاهدى بوركينا فاسو (إذ بلغ عدد 
من شاهدوا فيلم ويند كونى ما يزيد على ٠٠٠٠٠١‏ شخص)*". يضم هذا الاتجاه 
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أفلام أهم رموز سينما بوركينا فاسو الذين يرجع إليهم الفضل فيما حققته هذه السينما 
من شهرة عالمية» وهم: جاستون كابور» وإدريسا ويدراوجوء و س. بيير ياميوجو. 
هؤلاء الثلاثة مسئولون معاعن نصف الإنتاج السينمائى فى بلدهم» وكلهم من مواليد 
خمسينيات القرن العشرين» كما درسوا السينما جميعا فى باريس» وبدءوا عملهم فى 
مجال الإخراج السينمائى فى ثمانينيات القرن العشرين. وشهدت الفترة من ١99٠‏ 
ظهور ثمانية مخرجين أصغر سناء معظمهم إما من مواليد خمسينيات القرن العشرين 
أو ستينياته» وكلهم يعملون بشرائط من مقاس 9 مللى بتمويل فرنسى فى معظم 
الحالات» لكن تأثيرهم أقل بكثير من تأثير من سبقوهمء اللهم إلا دانى كوياتيه. 


الخلاصى 


كما نرى من العرض السابق» تأثرت السينما فى المناطق الجغرافية الأربع بعدد 
من العوامل العامة. فأولاء دأب الفيلم الغربى على السيادة على شاشات العرض فى 
إفريقيا فى فترة ما بعد الاستقلال» وهو وضع عجزت الحكومات الإفريقية بدرجة 
كبيرة عن التحكم فيه. وقد لاحظ ريتشارد بيورنسون أن الأفلام الأجنبية والروايات 
الرخيصة كانت تعجب أهل الكاميرون لنفس السبب الذى يجعلهم يعجبون بمباريات 
كرة القدم: «لأن هذه الأشكال الثلاثة من أنواع التسلية تقدم للناس مهربًا بشكل غير 
مباشر من رتابة الحياة اليومية. كما أنها مكنت الناس من أن ينسوا وقتيًا ما يعانيه بلدهم 
من مشكلات اقتصادية واجتماعية ضاغطة»» وهذه الملاحظة لها دلالة من حيث 
وصفها لحال الكاميرون» وهو وصف ينطبق عمومًا على الأحوال فى جميع أنحاء 
إفريقيا *'. ومن ثم كان على المخرجين الأفارقة الذين يرغبون فى مواجهة القضايا 
الوطنية الجادة فى أفلامهم أن يواجهوا مشكلات حقيقية فى خلق شعبية لأفلامهم 
وسط المشاهدين» حيث إنهم يقترحون للسينما وظيفة مختلفة تمام الاختلاف عما 
اعتاده مشاهدو السيئما. 


وثانياء لعب إرث فترة الاستعمار الكولونيالى دورًا مهما فى التنظيم الهيكلى 
للإنتاج ا لسينمائى فى إفريقيا. ففى بلدان المغرب العربىء كان التأثير الفرنسى شديد 
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الأهمية بسبب البنية التحتية المهمة التى تركها الفرنسيون هناك فى زمن الاستقلال: 
ما يزيد على ٠٠ادار‏ عرض سينمائى فى الجزائر» و 50١‏ دار عرض فى المغرب». 
و15 دار عرض فى تونس. كما أن الاهتمام بالسينما الذى ظهر على أيدى الفرنسيين 
قبل الاستقلال قد تجلى فى وجود اتحادات لنوادى السينما الوطنية من نفس النوع 
الموجود فى فرنساء وكل منها له اسم فرنسى تكون حروفه الأولى اسمًا مختصرًا: 
الاتحاد التونسى لنوادى السينما ©5706 فى تونسء و الاتحاد الجزائرى لنوادى 
السينما 5806 فى الجزائرء و الاتحاد الوطنى لنوادى السينما بالمغرب 726021 
فى المغرب. أما فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى فلم توجد مثل هذه 
البنية التحتية» على الرغم من وجود اتحاد نوادى سينما عبر هذه البلدان هو الاتحاد 
الإفريقى لنوادى السينما جنوب الصحراء الكبرى بإفريقيا السوداء 580155. وقد 
أدت هيبة فرنسا بالحكومات الإفريقية الجديدة إلى الانتباه إلى السينما وإلى إنشاء 
مؤسسات وطنية للسينما على غرار المركز القومى للسينما فى فرنسا. 

وثالثاء كانت السينما فى بدايتها فى المناطق الأربع جميعها تعتبر شأنًا من شئون 
الدولة فى المقام الأول؛ مما لعب دورًا مهما فى كفالة الإنتاج السينمائى وتنظيم 
تمويله. ولا يدهشنا أن الحكومات الوطنية فى جميع بلدان المغرب العربى هى التى 
لعبت دور تنظيم الإنتاج السينماتى» سواء حكومات الجزائر آم تونس أم المغرب. 
لكن فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. كانت معظم الإسهامات الحكومية 
فى الإنتاج السينمائى نفسه قادمة من باريس. مما أدى لا محالة إلى نتائج ملتبسة 
بشأن الوضع الوطنى للأفلام التى أنتجت بهذه الطريقة» وبالتأكيد بالنسبة لانتمائها 
الإفريقى. أجاد فريد بوغدير وضع يده على هذه المواضع الملتبسة حين لاحظ أنه 
اايمكن للمرء عمومًا أن يقول إن السينما الإفريقية موجودة بفضل فرنساء على الأقل 
فى إفريقيا الفرانكفونية كما أنها غير موجودة هناك بفضل فرنسا أيضًا»”". 

ورابعاء تحول اتجاه الدولة العملى نحو الإنتاج السينمائى فى المناطق الأربع 
جميعها تحولا جذريًا فى ثمانينيات القرن العشرين وبداية تسعينياته» وهو تحول 
يمثله إغلاق عدد كبير من مؤسسات الإنتاج التابعة للدولة وإدخال مخطط جديد 
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الفرنسى الذى تقدمه فرنسا لإنتاج الأفلام فى إفريقيا تضارع ذلك فى الأهمية» إذ 
أدخلت تغيرات على الإنتاج السينمائى فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. 
من إحدى علامات هذا النهج الفرنسى العودة إلى إخراج الأفلام الطويلة فى معظم 
بلدان غرب إفريقيا الفرانكفونية. ومن علاماته الأخرى إنتاج ما يزيد على خمسين 
فيلمًا قصيرًا ومتوسط الطول مصورة على شرائط من مقاس ١0‏ مللى فيما بين ١145‏ 
و994١‏ (معظمها لمخرجين جدد لا توجد أمامهم إمكانية واضحة فى المستقبل 
المنظور لعرض أفلامهم عرضًا عامًا)"”. وننتقل الآن لتناول هذه البرامج الفرنسية 
لدعم السينما الإفريقية. 
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.28 .م ,(1987 ,0010 :واءووتوظ) 2ه عل استمعازه مدغدان عا كتلعطوداه8 0ن" . 
تكتمداآ) «تمعتمه نع وطوجه مسودرن و[ 'للاى كأهدكط :و6 20(1ل 62 دمع نرووزو14 ,اتاعطع1 11601 . 


.4 .م ر(1994 تقطة5 كده 5801 


6 .م ر.لقط1 . 
ل" فنطخممل/8! عع رصم تطتطعتع لهة ممع نطتئوزل كه صوأوكت5زل عم أن معو . 


و(1992 بووععط لدع عتمتا مسمتلمط تممعوستسمماظ) معاي انه معتنتامط مو رعيرع 
.104-15 .مم 

تدىء أعلم) أع 1060/0 ع تتهالتوهاجا ركارواغستذكه] بتعاجهواه همف ما بتسعطملا مما 
.م ,(1980 و طظلر5 


مقط , 
وعومكك وع1 ؟عؤناوط غتدعع؟ أنو عزمءة عل أوععط عل عئة عتوترمى م0 برطعلتسمط لعممطه14 . 


ركلكة) عناكقا أهأععم؟ ,ه0161 يدل 5 هن ,قتتءأجه ع أه وامفسقك وا ون 02 صز ,اسع ممعم" عل 
مم و(2003 طعمةك/ل-توممبوطع1 


وععمع5 عل وعدوعوط بوتروط) 90 دمقبجرري هال :ءاطأكتسن ع ججعل0 صا يقدهع5 ستسوزمع8 , 


.م (2001 ,0م 


.6 .ص ,7و امع اه 4 | 04 01 صل بجع ابصع عم رعطعة مم1 ممص زتم8 . 
طوتامط ه برطه8 كأبصمجءده1 5آ تصلة ممتعواة مد ملزؤعهه ذ1' ,ماده مغموو8 عأؤبوع1 وق . 


.0 .م ,قعاقهأه ممفس ع[ ون 08 مز 'نصاظ 


ولع لاقع تا ضوعءه:140 «52.4) عمه م6 بورم؟ ععناه ووب وتعدمولل عط 1996-7 م1 . 


.(1998 ععطونءءئءءن1 و8 ع0 نغ امن عمط ق1) (تمعصووع مز مواعءه؟ م5982 


.(1980 ,رععممطكنوتآ تكلعة) 016 ط[هوعنجهم عجزوه عندوام 4 رلاء؟ :زه دعنوعو[ . 
الا اكنا؟ لمعععع ععممر د برط لععوئن دن از كل كقصعسك سوعتكة مذ عمتاععل اممعمعع عط1 . 


و(8467-3/0 ممع دمل طعمط) 0م مل معلع5 عقباز ممه [ئمعمع5 دز مبتح تو رميو 


رومع معول) 11211 صذععع طن مع يهط ,(عمتهنو2 6 ممع مسحمل) عكهوت) ترموضر! صرة دحتا ورم جع 
]ع2 عنام تصعلط؟ هع عتااعاة صرمع؟ ين) مكدط ممتعاعياظ زه عدم أوتععءمة عط نولم .(بوعتط 
عداككا لم506 هقان يتك كتعتطه) ,متجقجتن نل كماعقن] مذ ,لمعي قلط وعاعسط (ممصرعمك 
.م .(2003 اتعمرة ,وأءعوط) 

ب(1987 بمقعع ممصم ع1]] توتموط) © 61 47716701411415 160014زأن) عع رموكم مول عتصعىة[ إن 
ما رملءذعنان لععاء؟ ك1 ع تناقهة! كه مهل تمظعل عط تفط وععمك8 ,مكمعوزظ لمقمطعيظ .13 .م 
معع ممع ذعطكتناعملةكتل عمه تزونه غطء مه عمععع عوعها همع كلدومعك لم دعوم قلط 
122186 1328112865 لمته همع مدن أه ععطصنم عط مه كع فمملووظ .وعءلوتل ممه دعم دسومدا 
60011 :14671210 انه اتولءءج1 جم +و6ان0) ادمء تررم 176 مز ,”250 مع بعدزو روط 
ركوعع 1 ضاوع لالهلا دمفتلها بممعوستصمماظ) ععسعتمعط اأعدمزعملط مط فده نوكا 
.5 .م ,(1994 


7 21) عسعسرععتلعع2 لمتمهامعووه عط ممه ومنل سصصااظ ممع تق ' ,وعمرواط ممطتهدول . 


017714 1نهعاطرة ,للء) معم د11 .ل طتعصمع! صز ,ممام مإزمروزجم لمج أجموهل1 
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0 دن ذه 


14 


وع كط مم8 بمعممصعةق امد [ل8 بممعمععا) كع «فمءع8 بوزورزبررعظ تنه أوتادهأوعادهط1 
.25 .م ,(1999 ,ووعم لاعمل/لا 

علاط مسوتكرق ماع ل بكتسو!) عدم هأ كتدهك غه 1/1116 بره وبة 0 عط كتلعطوسحظ لامع 
2 .م ,(1984 

.6 .م ء.لتط] 


0 اناا وسدمتدكا عمد بقلمو© عه .فصعمك ممعلكق أه 5تععممام امه 
مفصط يممعلوطط) ه10 ادهج ب مزمعوى ها سرد كملعل عل لجوعه: دلا جتعتجفعوند عأمهةاناب 
مزووة 0 عتروددهاك4 وطزعادنو الل معطءنم1 0501 عه ,عمدوددلق عم مد ,(1991 .ممعتلظ 

.(2003 ,اأع9؟"ا عل ومو 1لظ وع] بواعة) 


1 عونم د فجن عط ستلعطوسهس8 . 

.7 .م ,(1983 ,0010 :واعودبء8) ومسفس مل نع وناملا عنانه1] هآ ,لإطعوظ عممالا . 

74 .م عونمم نه وادقررانا عا عالعطهوده8 . 

و8 دنه مندعووان) :عممعقتط مجه ودممجت تمع 46 .مممعو سد عل عمعاعماط ودوعت1 ٠‏ 


.28 .م ,2005 ب ءتسعلوعة ووعع! موعم معتظ بععمععواط ,مدم] 


.229 .م م.لاط] . 

.56 .م لاط[ ٠.‏ 

31 .مادم:0 رتم4 ء1 بممكمودزظ ٠‏ 

دسل وعععق) مهس أعنيو تء«زهد مننوام 4 بللء) عاءعممجك .ل عمومتائط2 مأ صتلعطوسمظ لمعل ١‏ 


نل ممعدءووكة :واعد) (1981 معطجمعء76] .عمعءتمواط غ7 ولعوط 6عزوىء للملا ,عسوملاى 
2 .م ,(1983 .؟ وتعوط عل متومء طتمتا'! عل طساءعقمات 


.(2000 ,لسك-لعهل8 مموعظ بوأعوط) (1989-1999) هع ته متتفتق ابل عمزو6 عطع56 . 
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16. 


.17 
لععوم ص عععيس طعوط بعععط لععدى "ومو عتلون"' عط طعتسع8 عن وعول عاعوب عتعط طعسمط1 ٠‏ 


:- الارتباط العُرنسى”0) 


الأمر لا يتعلق بسياسة تقديم معونة فرنسية لخدمة سينات الجنوب بقدر ما هو استغلال فرنسا 
لتلك السينات لمعاونة السياسة الثقافية الفرنسية. 


رافاييل ميبيه 7.1994 


المعوني المُرنسيي 19184-1957:)١(‏ 


ظلت الحكومة الفرنسية تهتم بالسينا فى البلدان الإفريقية الواقعة جنوب الصحراء 
الكبرى لمدة طويلة. نتيجة لذلك. على الرغم من أننا كثيرًا ما نتعامل مع أفلام ذات 
حدود واضحة مضادة للاستعار الكولونيالى ورؤية واضحة لحقائق فترة ما يعد 
الاستعمار الكولونيالى» فإنه يستحيل أن نفهم وجود هذه الأفلام دون أن نأخذ فى 
اعتبارنا أولا اتجاهات سلطة المستعمر السابق وسياساته. ألا وهو فرنسا. إن مفهوم 
«الفرانكفونية» نقطة بدء جيدة. ترجع هذه الكلمة إلى القرن التاسع عشرء لكن معناها 
السياسى الحديث الذى يشير إلى اتحاد هذه البلدان التى تستخدم فيها اللغة الفرنسية فى 
الحكومة, والتجارة» والإدارة» والثقافة له منشأ إفريقى جزثئيا فى فكر وسياسات ثلاثة 
من الرؤساء الذين تولوا الأمر فى هذه البلدان بعد الاستقلال» وهم: ليوبولد سيدار 
ستنجور (السنغال)؛ والحبيب بورقيبة (تونس) وهامانى ديورى (النيجر). كان هؤلاء 
القادة الوطنيون «مشغولين بالحفاظ على الروابط المميزة مع سلطة المستعمر السابق فى 
128 ا ان لفسال شك أ عد «العصابة الفرنسية» أو «حلقة الاتصال الإجرامية الفرنسية»» فى إشارة 

ساخرة لفيلم يحمل هذا العنوان أخرجه ويليام فريدكين فى عام ١97/١‏ (المراجع). 
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إطار مفهوم ما بعد الكولونيالية”". و«الفرانكفونية» بعبارات السياسة الدولية منظمة 
تقارن بالكومونولث البريطانى؛ توجد فى القارات الخمس جميعها ويتمتع بعضويتها 
نسع واربعون دولة (ست وعشرون منها دول إفريقية) وثلاثة مراقبين. 

كانت إفريقيا دائم) من الاهتامات الرئيسية لفرنساء وى] لاحظ ج. بارات» اهتمت 
فرنسا بإفريقيا منذ #جعلت إفريقيا من فرنسا قوة عالمية عظمى حقَّاء لا تجرد قوة 
أوروبية»'". وفيما يتعلق بالسينماء ؛ يضع رافاييل ميبيه يده باقتدار على مبررات برنامج 
المعونة الفرنسية: 


يتسع مفهوم الإرث الفرنسى ليشمل المنتجات الثقافية الواردة من المناطق 

المتحدثة بالفرنسية (الفرانكفونية). وهكذاء تصير «السين| الفرانكفونية الواردة 

من أى مكان آخر (15لا0:21[16 011161118) سينا فرنسية» (حتى ولو كانت 

متكلمة بلغة أخرى, مثل الباول» أو الوولوف. أو دياولا ... إلخ)» فنقلها 

سهل. ومن ثم؛ يمكن إدخال هذه السينمات إحصائيًا فى تقييم انتشار الثقافة 

الفرنسية فى العام0). 

لابد أن نذكر دائ) أن العلاقة بين فرنسا ومستعمراتها الإفريقية السابقة ليست علاقة 
بين أنداد. يؤكد الفونس مانيه-باتشى وبيرتين نزيلومونا أنه #حين يفكر المرء فى عمليات 
التبادل الاقتصادى بين أعضاء «البلدان الفرانكفونية»» يدهشه ما فيها من اختلال مخيف 
للتوازن؛ تستفيد منه البلدان الغنية الأعضاء فى الجماعة الفرانكفونية». نتيجة لذلك؛ فإن 
إفريقيا استستمر فى لعب الدور التقليدى. دور الطرف الذى يزود الآخرين بالمنتجات 

الأساسية والمواد الخام الااستراتيجية فى عملية العولمة وتقسيم العمل الدولى». 


قفثل هذا الإطار يحتاج المرء إلى تقييم الروابط الثقافية الكثيرة ثنائية ومتعددة 
الأطراف التى تربط بين البلدان الفرانكفونية بعضها ببعضء وبالذات ما يخص منها 
السين) من جهة واحدة فقط. على الرغم من أن المعونة الفرنسية كانت شديدة الأهمية 
تماما لإنشاء سين) إفريقية» فإن ما ينفق على هذا المسعى فعليًا كم شديد الضآلة فى سياق 
الميزانيات الإجمالية للوزارات المعنية (تتلقى وزارة الثقافة الفرنسية ما لا يقل عن :/١‏ 


لق 
24 


من إحمالى الميزانية العمومية للحكومة الفرنسية)". وقد تولت وزارة الثقافة ووزارة 
التعاون والتنمية (التى أنشئت خصيصًا للاشراف على التعاون بين فرنسا والدول 
الافريقية) إنشاء وحدة للفيلم فى باريس فى عام 477١ء‏ يرأسها جان-رينيه دوبريه» 
وضمت فى عضويتها سينائيين محترفين مثلما كان ا حال فى الاتحاد الدولى للسمعيات 
والبصريات 41©)» وهو الهيئة الموازية التى تتولى إنتاج الجريدة السينائية. كان من 
5 أعضاء هذه الوحدة مونتيرون محترفون منهم أندريه دافانتور» لكن مرافقها ْم 
تضم إلا معدات مونتاج للشرائط التى من مقاس ١ ١‏ مللى. تولى جان- رينيه دوبريه 
إدارة هذه الوحدة حتى عام 2191/4 وكان مستوى الإنتاج الإفريقى فى زمن إدارته 
لما شديد الانخفاض بحيث أمكن دعم جميع مشروعات الأفلام. ما كان على أى فرد 
يعمل بالإخراج السينمائى إلا أن ييمم وجهه شطر المكتب. لكن جاك جيرار الذى أتى 
بعد جان-رينيه دوبريه وجد ضرورة لاختيار من يدعمه؛ مع تضاعف عدد المخرجين 
ومشروعات الأفلام» وقال: «لقد وجدت غرابة شديدة كمدير فرنسى فى اختيار ما إذا 
كان هذا الفيلم الإفريقى أو ذاك سينتج أو لن يننج»”". يبلغ إجمالى الأفلام التى حصلت 
على دعم فنى ومالى من فرنسا فى الفترة من ١10 )1417/0-١471(‏ فيلما من بين الأفلام 
الطويلة والقصيرة التى أنتجت ف إفريقيا الفرانكفونية» والبالغ عددها 185 فيل|. يزعم 
جان-رينيه دوبريه أن أيّا من هذه الأفلام ال ١١15‏ لم يخضع للرقابة ولم ترفضه وزارة 
التعاون ولا مكتب السينا التابع لها. لكنه يعترف أنه رفض مساندة عثمان سيمبين 
فى إخراج فيلمه «الفتاة السوداء» .... الذى يرسم صورة سوداء للاتجاهات الفرنسية 
ما بعد الكولونيالية» على الرغم من أن الوزارة اشترت بعد ذلك حقوق التوزيع غير 
التجارى لهذا الفيلم. 

لقد أمكن تنظيم التمويل الفرنسى للأفلام من خلال شراء حقوق التوزيع غير 
التجارى لا بسعر يفوق السعر العادى. بغرض عرضها فى المؤسسات التعليمية فى 
فرنسا وف المراكز الثقافية الفرنسية فى إفريقيا. وأى معونة منحتها هذه الوحدة لأى 
فيلم قبل إنتاجه كانت تشمل توظيف منتج فرنسى يتحكم فى التمويل» وكان لابد من 
إنفاق المعونات الممنوحة لتشطيب الأفلام فى معامل باريس أو فى مرافق المونتاج التابعة 
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للمكتب. وهذا مثال نمطى لأى برنامج معونة. حيث يعود المال إلى البلد المانحة ولا 
يؤدى أدنى دور فى خلق بنية تحتية فى البلد المتلقية للمنحة. كانت النتيجة الأولية لهذا 
النظام مجموعة من الأفلام المتقوقعة فى جيتو بشكل غير طبيعى. أخرجها أفراد كثيرًا 
ما كانت تغفل الإشارة إلى حكوماتهم الوطنية وكانت أفلامهم مقطوعة الصلة بمنافذ 
العرض التجارى العادية فى إفريقيا (والتى كانت مزودة عموما بآلات عرض من مقاس 
0 مللى). وبدلا من ذلك؛ كانت تلك الأفلام متاحة فى ذلك الوقت للعرض (على 
شرائط من مقاس ١١‏ مللى, أو نسخ فيديو يوماتيك أو فى إس إتش)من خلال مكتبة 
الأفلام التابعة لوزارة التعاون» وبعد ذلك من خلال جمعية التنمية والتعليم والاتصال فى 
إفريقيا والعالم 707 هه.. ومن المفارقات الساخرة العجيبة أن الأرشيف كان فى قبضة 
جمعية نشر الفكر الفرنسي ! وهى جمعية تخفى هويتها تحت قناع الاسم المختصر 21 41. 
وعموماء نادرا ما كان يتاح عرض الأفلام على شاشات إفريقياء والمعنى الحقيقى لهذا 
أخها سين| ١تقوم‏ فرنسا فيها مقام المنتج والمستهلك الرئيسيين لها”". 

يصعب الاختلاف فى الرأى مع الحكم القاسى الذى تطلقه كلير أندريه واتكينز 
على ستة عشر عاما من المعونة الفرنسية. توضح واتكينز أن ا هدف الأساسى للدعم 
الذى قدمته فرنسا فى الفترة ما بعد الكولونيالية كان «الحفاظ على الإرث الكولونيالى 
من الدمج. ما يزيد من الروابط الثقافية الفرنسية-الإفريقية ويقومها من خلال الجرائد 
السينائية» والأفلام الوثائقية التعليمية وأفلام التعبير الثقافى التى ينتجها الأفارقة وتوزع 
وتعرض ف منافذ غير تجارية مثل نوادى السيناء والسينماتيك والسفارات الفرنسية فى 
جميع أنحاء إفريقيا الفرانكفونية)”'''. يتحدث جان-ريئنيه دوبريه عن هدف تحقيق 
ااسين| إفريقية حرة فى التعبير والإبداع2٠".‏ لكنه يبدو متشككا حتى فى الإنجازات 
الواقعية بعد اثنى عشر عامًا من توليه إدارة النظام. حيث لاحظ أن ١‏ إفريقيا ما زالت 
بحاجة لفعل كل شيء لما فى مجال السين|»”"". بل إنه يبدو فى بعض الأحيان كمن 
ينتقصْ من السينم| الإفريقية إذ يصفها بأها اسينا أيذيولوجية. سينا مهرجانات)9". 
هذه بالتأكيد سين| معقمة» لابد بالضرورة أن يغيب عنها أى نقد حقيقى للكولونيالية 
الفرنسية الجديدة أو الفساد فى إفريقيا. إنها سين هوية ثقافية عنيدة» لكن تعريف هذه 
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الحوية محدود جدًا اجتماعيًا وسياسيًا. من الأمثلة الجيدة لما أمكن إنجازه على الرغم من 
كل شيء فى هذا النظام للمعونة الفرنسية فيلم «مونا موتو» (1916) الذى أخرجه 
جان-بيير ديكونجو- بيبا وصور فيه القيم الإفريقية التقليدية فى مجتمع ريفى» وقد نفذه 
على شريط من مقاس ١5‏ مللى» لكن تم تكبيره إلى 0 مللى» وفاز بجوائز فى مهرجانات 
فى جنيف وباريس» وفى مهرجان واجادودجو للسينا الإفريقية» ومهرجان قرطاج. 
لكن عندما عرض تجاريًا فى باريس لم يشاهده إلا د ”٠‏ مشاهد فقط29., 


٠٠١4-194٠ :)١( المعونتيّ المُرنسيي‎ 


أغلق أول نظام فرنسى لتقديم المعونة للسين| الإفريقية من خلال مكتب السينا 
التابع لوزارة التعاون فى السنوات الأخيرة من رئاسة جيسكار ديستان» لكنه بعث مرة 
أخرى للحياة فى عام ١98‏ مع بدايات حكم الرئيس فرانسوا ميتران. فى البداية» منح 
الفرنسيون الدعم لعدد من المشروعات من جميع أنحاء إفريقيا: مهرجان واجادودجو 
للسين) الإفريقية؛ وهو مهرجان رائد. ومعهد إفريقى للسين) هو معهد الدراسات 
الإفريقية ببوركينا فاسوء ومكتبة سينائية إفريقية (السيناتيك الإفريقى). ومنظمة توزيع 
لعموم إفريقيا هى الاتحاد الإفريقى للتوزيع السينائى ببوركينا فاسو. واتحاد التوزيع 
المطابق لما وهو الاتحاد الإفريقى للإنتاج السينائى ببوركينا فاسو. وحيث إن جميع هذه 
المبادرات كانت تقع فى واجادوجوء عاصمة بوركينا فاسو. نتج عن هذا أن صار هذا 
البلد قلب السين) الإفريقية النابض. وعادت أيضا المعونات المقدمة لإنتاج الأفلام» 
لكن شركة آتريا المستقلة صارت مركز مرافق تشطيب الأفلام فى باريس بعد 2194 
وهى شركة أنشأها أندريه دافانتور خصيصا لدعم مخرجى السينا فى البلدان الواقعة 
شهال الصحراء الكبرى وجنوبهاء ومولتها وزارة التعاون ومركز الفيلم الفرنسى. 

كان هذا الابتعاد عن المركزية من السمات المميزة لطريقة تنظيم المعونة الفرنسية منذ 
مانينيات القرن العشرين فصاعدًا. ومن التطورات المهة التى حدئت فى عام ١9814‏ 
إنشاء صندوق دعم الجنوبء الذى يحظى بتمويل مشترك ما بين وزارات الخارجية» 
والتعاون. والثقافة» مع مركز الفيلم الفرنسى. مع حساب خاص لتمويل توزيع الأفلام 
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الطويلة فى دور العرض السينائى بفرنسا والخارج (بمعونة قد تصل إلى مليون فرانك 
لكل مشروع). فى السنوات العشرين الأولى من وجود صندوق دعم الجنوب (حتى 
نباية عام 5 42٠٠١‏ ساعد هذا الصندوق فى تمويل حوالى 711 فيلما على مستوى العالم» 
فى أمريكا اللاتينية» وآسياء وإفريقياء والشرق الأوسط وأوروبا الشرقية. وقد كان له 
وقع هائل على سين| البلدان الإفريقية الواقعة شمال الصحراء الكبرى وجنوبهاء إذ لا 
يقل عدد الأفلام التى تلقت عونا إنتاجيا عن ٠١0‏ فيل]. أما أكبر قدر من المعونة فقد 
ذهب إلى تونس. با يتجاوز غيرها بكثير (ثلاثة وعشرون فيل| تونسيا)» تليها بمسافة ما 
بوركينا فاسو (أربعة عشر فيل])» ثم المغرب (اثنا عشر فيل|)» ثم أفلام الجزائر والسنغال 
(أحد عشر فيلا لكل منهما)» ثم الكاميرون وساحل العاج (ستة أفلام لكل منهما). 
أما غينياء وموريتانياء والكونغوء وتشاد فقد مول لكل منها فيلمان؛ وتوجوء وبنين» 
وجمهورية إفريقيا الوسطى والجحابون فقد مول فيلم واحد لكل منها. كانت التمويللات 
الممنوحة من صندوق دعم الجنوب ذات أهمية قصوى لتنمية عمل بعض المخرجين 
بمهنة الإخراج السينائى» مثل: نورى بوزيد (تونس) الذى حصل على معونة لجميع 
أفلامه الخمسة الطويلة» وإدريسا ويدراوجو (بوركينا فاسو) وشيخ عمر سيسوكو 
(مالى) اللذين حصل كل منهما على معونة لأربعة من أفلامه*". 

كانت التمويلات الممنوحة من صندوق دعم الجنوب تمويلات إضافية بجانب 
التمويل الذى يمكن الحصول عليه مباشرة من وزارة التعاون» ومن الصندوق الفرنسى 
لدعم العمل الاجتماعى 585 ومن وكالة التعاون الثقافى والتقنى بفرنسا 4007. التى 
أعيد تشكيلها فيا بعد لتصير وكالة التعاون بين حكومات البلدان الفراكفونية» ومصادر 
فرنسية أخرى متنوعة مثل مؤسسة جان للسيناء ومؤسسة بومارشيه» وقناة كانال 
بلوس التليفزيونية. تشمل المصادر الأوروبية الأخرى التى قدمت معونات للإنتاج 
السينائى الإفريقى الاتحاد الأوروبى نفسه (من خلال صندوق التنمية الأوربية التابع 
له 150 والذى يمخصص جزءا من تمويله -بفضل الجهود الفرنسية- لدعم السينما). 
يوجد أيضا عدد من المؤسسات الخاصة يمكن للمخرجين أن يتقدموا لها بطلباتهم» مثل 
صندوق هوبرت بالز ال هولندى» ومؤسسات سويسرية هى: مونتسينافيريتا وستانل 
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توماس جونسون. كا يوجد أيضا نظام كندى للتمويل تابع لمهرجان «نظرات إفريقية" 
بمونتريال» و'برنامج تعزيز التعاون بين الشمال والجنوب»» كم| يمكن أن يوجد مزيد من 
التمويل من مختلف شركات التليفزيون الآوروبية. وكثيرا ما يؤدى النجاح مع إحدى 
الوكالات الحكومية إلى فتح الباب لآخرين وتشجيع المؤسسات الخاصة ا 
الإنتاج الفرنسية على المشاركة فى التمويل. . كل هذه الفرص المتعددة للتمويل عبارة عن 
إضافة إلى كل ما يمكن أن يتاح محليا فى بلد المخرج. . ومن المعتاد أن نجد فيل) إفريقيًا 
يسجل فى عناوينه شركات إنتاج من بلدين أو ثلاثة بلدان مختلفة وأسماء حوالى ست 
هيئات تمويل أعطته دعما. 

من ثم على أى فيلم إذ فريقى يسعى للنجاح فى الحصول على تمويل أن يفى بعدد 

من المطالب والمصالح الأجنبية المتباينة. . لابد أن يخضع ولو جزئيًا على الأقل للمعايير 
الأوروبية التى تتعلق بالعوامل التى تجعل الفيلم «إفريقيًا». تذهب تيريزا هوفيرت 
دى تريجانو إلى أنه من منظور بوركينا فاسو «جوهر التبادل الفرنسي-الإفريقى أبعد 
ما يكون عن التبادل الذى يسير فى اتجاه واحدء وهو يكشف عن هوية إفريقية جديدة 
أرسيت بعد مفاوضات”". لكنها تتجاهل أهم شيء يطلبه هذا التبادل من المخرجين 
الأفارقة» وبالتحديد أنه مهما كانت اللغة التى ستستخدم فعليًا فى الفيلم» يطلب 
الممولون الأجانب نسخة إنتاج كاملة من السيناريو شاملة الحوار؛ على أن تكون مكتوبة 
بلغة أوروبية (عادة ما تكون الفرنسية). ومن الأمور المساعدة للمخرج الإفريقى التى 
ظلت موجودة حتى وقت قريب جدا أن يكون لديه مقر إنتاج فى باريس ليتمكن من 
الاستغلال التام لجميع إمكانيات التمويل والتوزيع المتاحة. يكمن خطر هذا الإجراء فى 
أن الفيلم الناتج سيكون نوعا من «سين] المؤلف» ذات الصبغة الدولية» مما يثير التشكك 
فى الدور الذى يمكن أن تلعبه السينما فى تأكيد الهوية الإفريقية» أو يجعل هذا الدور 
محايدًا على الأقل. 

ومن حيث ما يتعلق بالتمويل الفرنسىء فقد بدا أن الترتيبات التى اتخذت بعد عام 
كانت متقدمة فى بدايتها عما سبقها. عرض فى عام 0 ثلاثة أفلام إفريقية 
طويلة فى قسم «نظرة خاصة» بمهرجان كانء أنتجت كلها بتمويل من وزارة التعاون؛ 
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وصورت على شريط من مقاس ١5‏ مللى وجرى مونتاجها فى شركة آتريا. لكن أندريه 
دافانتور يلاحظ فى وقت لاحق أن الوضع قد تغير «فى تسعينيات القرن العشرين» فقد 
بدا أن الأفلام الوحيدة التى يفضلونها هى الأفلام القادرة على «الالتقاء» بالجمهور 
الفرنسى؛ وأن تقدم فى مهرجانات السين) التى تعقد فى أوروباء وقبل كل شىء أن تعرض 
فى مهرجان كان. إنها وجهة نظر يمكن الدفاع عنها لكن ينبغى ألا تكون وجهة النظر 
الوحيدة»”""". يدعم رافاييل ميبيه رأى أندريه دافانتور بها كتبه فى عام ١14/4‏ ولاحظ 
فيه أن «اختيار أفلام للعرض فى مهرجان كان أو على جمهور [باريسي] كبير نجاح رمزى 
للوكالة الفرانكفونية أو لصندوق دعم الجنوب» يؤدى إلى رفع مكانته)10". 

وشهد نمط المعونة الفرنسية للسينا بأكمله انعطافة أخرى فى عام .١444‏ كانت 
وزارة التعاون قد ذايت فى وزارة الخارجية» ونظام المعونة المباشرة الذى كان لتلك 
الوزارة فيا سبق صار الآن المكتب الفرنسى لدعم تنمية السين) فى الجنوب 4ناو20 .24 
الذى عقد اجتماعه الأول بشأن التمويل فى ديسمير .٠٠٠١‏ لم يعد للمخرجين الأفارقة 
مكان متميز فى هذا ال ميكل الحكومى الجديد» ووجدت عدة منظيمات متعاونة (مثل 
آتريا) نفسها منبوذة الآنء بعد أن كانت تتلقى تمويلا طوال تسعينيات القرن العشرين. 
وظل مستوى المعونة دون تغيير عم| كان عليه فى تسعينيات القرن العشرين (حوالى 
"٠‏ مليون فرانك سنويا). لكن التمويل صار مفتوحًا الآن لجماعة جديدة أكثر اتساعا 
تحظى ب «الأولوية»: ألا وهى ما يسمى منطقة التضامن ذات الأولوية 255. وَقُدّمت 
منح لمخرجين من أجزاء أخرى من إفريقيا (أنجولاء وموزمبيق» وغاناء وجنوب 
إفريقيا وإثيوبيا)» كما منحت لمخرجين من لبنان» والعراق» وكوباء وفيتنام والأراضى 
الفلسطينية. لكن إفريقيا الفرانكفونية ظلت أولوية» وقد أنتج خمسة وستون فيلا من 
ضمن الأفلام الخمسة وثانين التى حصلت على قويل فيها بين 5٠٠١١‏ و ٠٠١‏ فى 
بلدان فرانكفونية تقع شمال الصحراء الكبرى وجنويهاء وهى البلدان التى نتناوها فى 
هذا الكتاب. وقد حل المكتب الفرنسى لدعم تنمية السينما فى الجنوب فى عام ٠٠١‏ 
وأنشئ بدله الصندوق الفرنسى لدعم السين! الإفريقية 514» الذى وجه خصيصا 
لخدمة البلدان الإفريقية الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. الأهداف المعلنة للبرنامج 
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الحديد هى إثراء قائمة برامج ج القنوات التليفزيونية فى البلدان المعنية (بتمويل جميع أنواع 
الإنتاج: الأفلام التليفزيونية» وحلقات السيتكوم؛ وأفلام الرسوم المتحركة؛ والفيديو 
كليب» وأعداد تجريبية من برامج المجلات التليفزيونية. والأفلام الوثائقية)» وزيادة 
نصيب الأفلام الإفريقية الروائية الطويلة من العرض ف دور العر لعرض بإفريقيا. استمد 
النظام الجديد تمويله من عدد من المصادر: : وزارة الخارجية الفرنسية. ووكالة حكومات 
البلدان الفرانكفونية. والمفوضية الأوروبية و مركز الفيلم الفرنسى القومى. 
واستمر التأكيد الرسمى على تنمية الهويات الثقافية الإفريقية» ولم توجد أيضا أى 
خطط لأى استثمارات ف البنية التحتية الإفريقية. لكن الحق أن الفيلم المنتح يمكن وصفه 
بأنه «فيلم غرائبى له ميول ثقافية فرنسية» ويمكن تعريفه بأنه «تابع للسين) الفرنسية فى 
إطار كفاح عالمى من أجل الوجود فى سوق السين)»9". والحكومة الفرنسية إذ تقدم 
التمويل للسينا الإة فريقية تحاول حما أن تؤكد لنفسها دورا مركزيًا فى السين) العالمية. 
ودعونا نقتبس من رافاييل ميييه مرة أخرى إذ يقول: إن فرنسا وهى تتجاوز الدفاع 
عن سين|ها الوطنية («الاستثناء الثقاني» الفرنسى)» فإنها تؤكد نفسها كفاعل ديناميكى 
فى إجمالى مشهد السينا العالمية»”'". يتردد صدى هذا الرأى فى التبرير الرسمى الذى 
قدمته الحكومة نفسها لهذا البرنامج من برامج المعونة. . فمثلاء تؤكد دومينيك والون 
مدى فائتدة مثل هذا النظام للإنتاج السينائى الفرنسى المحلى غلا بأننا زاست منظلمة 
«شاشات الشهال-الجنوب» )9٠١1١-1١49/8(‏ وهى منظمة لم تعش طويلا كانت قد 
نشئت للدعاية للأفلام الإفريقية وتوزيعهاء. تقول دومينيك والون: 
سواء كنا نتكلم عن أوروباء أو بلدان المغرب العربىء أو إفريقيا السوداء. 
أيا كانت الفوارق فى اطوية الثقافية» توجد تشابهات ثقافية» خاصة الجوانب 
السينائية» التى تعنى أن المشاهدين حين يتجهون لمشاهدة فيلم «الحلفاوين» 
[وهو الفيلم الطويل الذى أخرجه فريد بوغدير فى عام ١14١‏ وحمق نجاحا 
باهرا] يكونون أكثر ترحابًا بمشاهدة أفلام فرنسية. إن ذلك لبرهان على 
التضامن المطلق لصناعات السين] الوطنية التى تقاوم الضغوط الأمريكية. من 
هنا تأتى استراتيجية مساعدة أفلام الإنتاج المشتركء والمشروعات مع إفريقيا 
وأوروبا الشرقية'"". 
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المخرج الإفريقى 

كيف يتصرف المخرج السينمائى الفرد فى هذا الإطار الذى تحدده السياسات الحكومية 
الفرنسية إلى حد بعيد؟ لو نظرنا إلى إجمالى الأفلام التى أنتجت ف البلدان الفرانكفونية 
الواقعة شال الصحراء الكبرى وجنوهماء سنجد أن عددها حوالى 08٠١‏ فيل) فقط من 
إخراج حوالى 77١‏ مخرجّجا. والجدول التالى يتجاهل الأفلام التى صورت بالفيديو 
ووزعت,. لكنه يسرد قائمة بجميع الأفلام الروائية الطويلة حتى نهاية عام 4 ٠١١‏ مرتبة 
حسب جنسية المخرج. صنف هذا الجدول بأسلوب مقبول عموما لتصنيف القوائم؛ 
وهو يشمل القليل من الافلام التسجيلية الطويلة التى عرضت للمشاهدين على نطاق 
واسع. وتعتبر أفلامًا مهمة على وجه الخصوص. كما يضم قلة من الأفلام التى هى 
بالمعنى الصارم أفلام أقصر من الفيلم الطويل التقليدى. وفيم| يل هذه القائمة الموجودة 
فى جدول 5 ١-‏ 


جدول 4 ١:إنتاج‏ السينما الافريقيت 


الكاميرون 1 ١‏ 
ملايين 
حمهورية إفريقيا الوسطى 5 ” ملايين [١‏ إنتاج 
حون 


كك 11 كه كك 1 
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إن جدول الأفلام المنتتجة حتى نهاية عام 4 ٠٠‏ يجعلنا نرى محدودية حصيلة الأفلام 
فى المناطق الأربع عبر الأربعين سنة التى يغطيها الجدول منذ ظهور الفيلم الطويل الأول 
لعدإن سيجين ل عام 11510 : فيلمان فى المتوسط بالكاد لكل مخرج» وف الإجمالى حوالى 
أربعة عشر فيلم| فى السنة مقسمة بين سبع عشرة دولة ذات سيادة يزيد إجمالى عدد سكانها 
على ١131‏ مليون نسمة. . وبغض النظر عن عثمان سيمبين؛ الذى جمع بين إخراج تسعة 
أفلام طويلة وبين إنتاج مواز لعشر روايات ومجموعات قصصية قصيرة» نجد أن من 
استطاعوا شق طريقهم حمًا من أبناء بلدان المغرب العربى فى العمل فى السينم الإفريقية 
تجرد حفنة من المخرجين. وربها كانت قلة الأفلام الناتجة هى السبب فى أنه يكاد يكون 
من المستحيل أن نجد أثرًا لأى تطور إيداعى عبر الزمان فى أعمال أى مخرج سينمائى 
إفريقى. . قلة منهم فقط هم من يمكن أن يقال إنهم تخطوا خصائص أفلامهم الطويلة 
الأول فى أعمالهم التالية (على الرغم من أن بعضهم ساووها بلا شك). نتيجة لذلك. 
فإن معظم الأفلام التى تناقشها هذه الدراسة التى تنظر فى الأعمال الكبرى هى الفيلم 
الطويل الأول لمخرجه. بكل ما يتضمنه هذا من إثارة وقيود على وجه الخصوص. لقد 
فشل ما يزيد على نصف مخرجى البلدان الإفريقية الفرانكفونية الواقعة شمال الصحراء 
الكبرى وجنويها حمًا فى إتمام فيلمهم الثانى. . وفى حالة إتمام فيلم طويل ثان» فإنه يتأخر 
لزمن طويل: عشرون عاما )3١١7-1987(‏ بالنسبة لكوللو دانييل سانو من بوركينا 
فاسوء وواحد وعشرون عاما )١197-1417/7(‏ بالنسبة للمخرج الجزائرى جعفر 
الدمردجىء وائنان وعشرون عاما )3١١75-1944٠(‏ بالنسبة للمخرج التونسى عبد 
اللطيف بن عمارء وخمسة وعشرون عاما (1140-1910) بالنسبة للمخرج المغربى 
حميد بنانى. ولهذا السبب. يعتمد نظام مناقشة أى مخرج/ مخرجة على العقد الذى 
أخرج/ أخرجت فيه فيلمه/ فيلمها الأول أو تحول/ تحولت إلى شكل آخر مختلف تمام 
الاختلاف من أشكال الإخراج السينمائى. 

تحدث فجوات مماثلة للحالات الفردية من المخرجين فى الناتج «القومي» من 
الأفلام فى الدول الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. فلم تخرج أى أفلام فى بئين فيا بين 
0 و594١‏ وفيا بين 19487 و1440 ف الكونغوء وفيما بين 191/4 و1949 فى 
الجابون. وحتى لو تعاملنا مع الدول الواقعة جنوب الصحراء الكبرى ككتلة واحدة» 
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يظل متوسط الناتج أقل من ستة أفلام طويلة سنويّاء ولا توجد فترة ارتفع فيها الناتج 
الجمعى عن عشرة أفلام سنويًا إلا فى ثلاث سنوات (أنتج اثنا عشر فيلم| طويلا فى 
7 », وأحد عشر فيلم) طويلا فى كل من ١997‏ و7١١5).‏ يصدق نفس هذا النمط 
إلى حد يعيد على بلدان المغرب العربى» حيث يبلغ متوسط الإنتاج السنوى للجزائر من 
الأفلام الطويلة أقل من ثلاثة أفلام؛ وقد ارتفع إلى أعلى معدل له حين بلغ عدد الأفلام 
الطويلة أحد عشر فيل) فى 19177 واثنى عشر فيلم) فى 1147. » ويبلغ متوسط الإنتاج 
السنوى من الأفلام الطويلة فى المغرب ما يزيد قليلا على ثلاثة أفلام» وصلت إلى عشرة 
أفلام فى مرتين فقط (فى 1487 و .)١140‏ والسين) التونسية هى أصغر سينمات بلدان 
المغرب العربىء إذ تنتج فى المتوسط ما يزيد قليلا على فيلمين فى السنة» ووصلت إلى قمة 
إنتاجها (سبعة أفلام) فى عام .٠١١7‏ وحيث إن معظم هذا الإنتاج الضئيل تشكله جزئيا 
الضرورات التى تفرضها المعونة الفرنسية أو متطلبات الإنتاج العا مى المشترك (حتى فى 
حالة أفلام بعض المخرجين ذوى الشهرة)» فلا معنى للحديث عن «صناعة سينم| داخل 
الجماعة الوطنية». بل إن الحديث عن «سين)| وطنية» أمر محفوف بالمخاطر (وهو مفهوم 
سيتكره الكثير من المخرجين). لهذا السببء تركز الفصول التالية إلى حد بعيد إما على 
التطورات الواسعة التى تشمل المخرجين من جميع البلدان المعنية (فصل 5 وفصل 8) 
أو على أعمال بعض المخرجين الأحدث سناء الذين ولدوا بعد الاستقلال واختيروا 
بسبب تفرد أساليبهم الشخصية ومعالجاتهم المميزة (الفصول من ؛ إلى .)١5‏ 

توجد قيود إنتاج معينة موحدة تكبل المخرجين السينائيين فى المناطق الجغرافية 
الأربع. يكاد المخرج/ المخرجة دائه) أن يضطلع بدور ثلاثى هو دور المنتج-المخرج- 
الكاتب؛ وكثيرا ما يكون عليه/ عليها الاضطلاع بدور أو دورين آخرين علاوة على 
ما سبق» فقد يعمل/ تعمل مثلا مونتيرًا للفيلم» أو مؤلفًا لموسيقاه أو قد يمثل فيه 
دور البطولة. إن إتمام أى مشروع نشاط مركب» يشمل الاتصالات بسلطات الدولة 
ومؤسسات القطاع الخاص, وهيئات التمويل المحلية والدولية» وشركات التليفزيون 
المحلية والأجنبية. وحتى لو بدا أن الدولة قد أخذت على عاتقها القيام بدور المنتج -ى] 
كان الحال فى الجزائر منذ تأميم قطاع السين) وحتى منتصف ثانينيات القرن العشرين- 
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إلا أن المسئولية المباشرة كانت توضع على عاتق المخرج/ المخرجة. يتضح هذا من 
التقرير الذى قدمه محمد شويخ عن خبرته فى العمل لحساب مؤسسة السين) التابعة 
للدولة (الديوان الوطنى للتجارة والصناعة السين|توغرافية بالجزائر): 
ظلت مؤمسة الإنتاج التابعة للدولة هى المنتج الرئيسى الذى أعمل معه 
حتى أتى فيلمى «يوسف». وكانت وظيفتها محدودة عمومًا بدور صندوق 
البريد؛ لأنك كان عليك أن تفعل كل شيء بنفسك: أن تجلب المعوئة والتمويل» 
ثم تسلمهم| إلى مؤسسة الدولة لتدير شئونهماء فى مقابل مرتب يثير السخرية. 
لكن هذه المؤسسة كانت بيدها سلطة منح الحياة للإنتاج السينائى أو الحكم 
عليه بالموت'"". 
ومخرجو السينم فى المناطق الجغرافية الأربع لهم خلفيات متشابهة» فهم عموما من 
أفراد الصفوة المتعلمة التى تتحدث لغتين. وكثيرا ما كانوا يكملون تعليمهم فى أوطائهم 
بالتعليم الجامعى أو التدريب التقنى فى الخارج» وعدد مدهش منهم لديه درجات تعليم 
عليا أو دكتوراه. بالإضافة إلى تأهيلهم فى معاهد السين| الرسمية. أما عثمان سيمبين 
فهو فريد من نوعه عمليًا بين المخرجين الأفارقة» فقد عمل ميكانيكيّاء ونجارّاء وبناءً فى 
السنغال: ىا عمل عاملا بمصنع» وحمالا فى الموانئ» وناشطا منظ) فى النقابات العمالية 
بفرنسا. أما خلفية زميله السنغالى المعاصر له بولين سومانو فييرا فهى خلفية عادية» فقد 
التحق بمدرسة داخلية فى فرنسا منذ كان فى العاشرة من عمره. ثم قضى فترة قصيرة فى 
دراسة العلوم البيولوجية بجامعة باريس» تدرب بعدها لمدة ثلاث سنوات فى معهد 
السين| الفرنسى (الإيديك). وتخرج فيه فى عام .١955‏ 
حصل ما يزيد على نصف عدد مخرجى السينا فى البلدان الإفريقية الواقعة شهال 
الصحراء الكبرى وجنوبها على تعليم رسمى فى معاهد السينا» وكان هذا عمومًا فى 
معاهد السينم| بالخارجء فى أوروبا. لا يوجد فى إفريقيا إلا مركزان معترف بها للتدريب 
على العمل بالسين) هما معهد السينا بغانا والمعهد العالى للسين! بالقاهرة. لم يحصل أى 
من المخرجين الفرانكفونيين على تدريبه فى غاناء واثنان فقط من المخرجين المغربيين 
تخرجوا فى معهد السين] بالقاهرة» وهما ليسا من كبار المخرجين بالمغرب؛ وهما: حسن 
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مفتى و إبهان مصباحى. على عكس ذلكء تخرج العشرات من مخرجى السينما الأفارقة 
فى معاهد السين) الأوروبية الكبرى: معهد الدراسات السينائية بفرنسا 86 1انال 
والأكاديمية الفرنسية للسينماء وفى وقت أحدث تخرج بعضهم فى معهد السين| الفرنسى؛ 
و المعهد القومى للفنون المسرحية ببلجيكا 12545 و مدرسة السين) والتليفزيون 
التابعة لأكاديمية الفنون المسرحية ببراغ بجمهورية التشيك [5413/01» ومعهد السينا 
البولندى لودزء ومعهد السين) السوفييتى بموسكو. وهلمجرا. وقد حدثت محاولتان 
فاشلتان لإنشاء معهد للسين) فى إفريقيا الفرانكفونية. لكن المعهد القومى للسين) الذى 
أنشئ فى بن عكنون بالجزائر فى ١974‏ أغلق أبوابه بعد فترة وجيزة بعد قبوله لدفعة 
واحدة من الطلبة (على الرغم أن هذه الدفعة تضم بعض من سيكونون من كبار مخرجى 
الأفلام الطويلة فى المستقبل: مرزاق علواشء وفاروق بلوفة» وسيد على مازيف). وقد 
بدأت محاولة أكثر طموحا لإنشاء معهد سين) إفريقى فى بوركينا فاسو بإنشاء معهد 
الدراسات الإفريقية ببوركينا فاسو فى ١1/5‏ بتمويل من اليونسكو. وكان تابعا لجامعة 
واجادوجوء ومن بين خريجيه ثلاثة من أهم مخرجى بوركينا فاسو: إدريسا ويدراوجوء 
ودانى كوياتيه. وريجينا فانتا ناكرو» لكنه أغلق أبوابه فى غضون عشرة أعوام. 


يستحيل طبعا تقسيم المخرجين بدقة على أساس تواريخ ميلادهم؛ حيث إن السن 
الذى بدأ فيه كل منهم فى إخراج فيلمه الأول يتباين بشكل شديد. كان المخرج التونسى 
فريد بوغدير فى السادسة والعشرين من عمره فقط حين شارك فى إخراج فيلمه الطويل 
الأول. مثلما حدث مع المخرج الكاميرونى جان-بيبر بيكولوء إذ كان فى نفس السن 
حين أخرج فيلمه «حى موتسارت». والحال على عكس ذلك مع اثنين من المخرجين 
التسجيليين؛ هما السنغالى بولين سومانو فييرا والمغربى عبد المجيد رشيشء إذ كانا 
ف السادسة والخمسين والثامنة والخمسين على التوالى عندما أخرجا الفيلم الروائى 
الطويل الأول لكل منهم|. لكن يمكننا أن نقوم بشيء من التعميم» حيث إن الفئات 
العمرية للمخرجين ف المناطق الأربع الواقعة جميعها شمال الصحراء الكبرى وجنوبها 
متشايبة بشكل ملحوظ ومن المفيد أن نرتب المخرجين السينائيين الأفارقة من حيث 
فئاتهم العمرية فى علاقتها بتاريخ الاستقلال الوطنى (5 ١10‏ بالنسبة للمغرب وتونس» 
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و1908 بالنسبة لغينياء و ١95١‏ بالنسبة للدول الأخرى الواقعة جنوب الصحراء 
الكبرى و ١957‏ بالنسبة للجزائر). 
إذا قارنا الإحصائيات المتعلقة بالمخرجين المعروف تاريخ ميلادهم وهم ١57‏ مخرجا 
من بلدان المغرب العربى و ٠٠١‏ مرج من البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى» 
سنجد فى الحالتين وجود عدد قليل من المخرجين ولدوا فى ١91٠‏ أو ما قبله (ثلاثة 
وخمسين مخرجا إجمالاء وهو ما يزيد قليلا على حمس الإجمالى العام). فإذا اعتبرنا أن سن 
الرشد هو العشرون من العمرء فإن هؤلاء المخرجين أصحاب الأفلام الطويلة كانوا 
راشدين فى زمن الاستقلال. نجد ضمن هذه المجموعة معظم أهم الرموز فى السنوات 
المبكرة للسين) الإفريقية: محمد لاخضر حمينة وأحمد راشدى فى الجزائر» وعمر خليفى فى 
تونسء وميد هوندو فى موريتانياء وعثمان سيمبين فى السنغال وسليمان سيسى فى مالى. 
وعلى الرغم من أن قلة من هؤلاء المخرجين قد اشتغلوا بالنضال من أجل التحررء فإن 
أفلامهم يشيع فيها الاهتام بالنضال ضد الاستعمار الكولونيالى» ى| تتناول التناقضات 
الخشنة للمجتمعات التى ظهرت بعد الاستقلال. وعلى الرغم من أن الرقابة التابعة 
للدولة تميل إلى الحد ما يمكنهم قوله مباشرة. فإنهم كثيرا ما يتطرفون فى نقد الطرق التى 
تطورت ما المجتمعات”الإفريقية. 
وقد ولد ما يزيد على 7/ من جميع مخرجى السينما فى البلدان الواقعة شهال الصحراء 
الكبرى وجنوبها (إجمالى عددهم حوالى )١98‏ بين بدايات أربعينيات القرن العشرين 
ونهاية خمسينياته. وهكذا كانوا إما مراهقين أو أطفالا حين حصلت بلادهم على 
استقلالها. وقد رسم نورى بوزيد صورة للسمات الشخصية لمؤلاء المخرجين الشبان 
العرب أبناء جيله (فهو نفسه مولود فى 54 .١95‏ قبل استقلال تونس بثانية عشر عاما)ء 
والصورة التى رسمها يمكن أن تنطبق على مخرجى البلدان الواقعة جنوب الصحراء 
الكبرىء الذين تربى الكثير منهم بوصفهم مسلمين: 
لقد ولدوا فى أربعينيات القرن العشرين؛ ونشأوا على الشعارات الناصرية. 
ثم ذاقوا مرارة ال مزيمة [فى الحرب الإسرائيلية ١9717‏ ]» ثم مروا بتجربة الحركة 
الطلابية الأوروبية فى مايو/147١»‏ ثم تعلموا شيئًا عن الديموقراطية؛ واكتشفوا 


108 


السين) العالمية. وحين عادوا إلى أوطاءهم» كانوا مليئين بالآمال والأحلام. لكن 
الواقع الخشن كال لهم اللكمات: فلا موارد» ولا سوقء ولاحرية تعبير'”". 

استمر الكثير من أبناء هذا الجيل فى شغل أنفسهم بالقضايا الاجتماعية ومعالجحتها 
بطريقة واقعية فى العموم (فلنتذكر مثلا المخرجين المغربيين جيلالى فرحاتى؛ وحكيم 
نورى» ومحمد عبد الرحمن تازى). لكننا ندين أيضا لهذا الجيل بفضل التجديد فى 
الأسلوب والحركة فى وقت واحد نحو التجريد والاهتام بشئون الوطن التى حدثت 
منذ منتصف ثإنينيات القرن العشرين فصاعدا. من بين الرموز الرئيسية فى هذه 
المجموعة من المخرجين بوزيد نفسه وفريد بوغدير من تونسء ومرزاق علواش ومحمد 
شويخ من الجزائر» وجاستون كابور وإدريسا ويدراوجو من بوركينا فاسوء وجبريل 
ديوب-مامبتى من السنغال» وشيخ عمر سيسوكو من مالى» وهم مخرجون أعطونا 
معنى جديدا للتجربة الإفريقية الفردية واستعادة حيوية لذكريات الماضى الإفريقى من 
وجهة نظر مليئة بالحنين» مع غياب المستعمر عن هذا الماضى. وتشكل مختلف الأعمال 

شديدة التنوع لهذين الجيلين المؤسسين موضوع الفصول الأربعة القادمة. 
يوجد أيضا حوالى أربعين مخرجا ولدوا بعد الاستقلالء وهم يكونون حوالى /١1‏ 
من الإجمالى العام لمخرجى إفريقيا الفرانكفونية. نجد فى هذا الجيل تنويعة واسعة من 
الأصوات. حللنا بعضها بشكل فردى فى الفصول التى ستلى من هذه الدراسة. وعلى 
الرغم من أن أقلية منهم أخرجوا أكثر من فيلمين طويلين فإن بعض المواهب العظيمة 
قد ظهرت بالفعل بينهم» منهم: نبيل عيوش من المغرب. ورجا عمارى من تونس» 
وعبد ال رحمن سيساكو من موريتانيا» و محمد صالح هارون من تشادء ودانى كوياتيه من 
بيبر بيكولو من الكاميرون. وقد لاحظت ميليسا ثاكواى وجود 
تباين مدهش بين هؤلاء المخرجين الشبان وقرنائهم الأكبر سنًا'؟". بعد إتمام تحرجى 
ستينيات القرن العشرين وسبعينياته لدراساتهم للسين) فى أوروبا وإخراجهم لأفلامهم 
الأولى من مقارهم هناك؛ كانوا يميلون دائم) للعودة للاستقرار فى إفريقياء وعادة ما 
كانوا يفعلون ذلك. لكن الجيل الجديد الذى ظهر بعد الاستقلال يتباين معهم فى هذاء 
إذ غالبا ما يضم مخرجين يعيشون بشكل دائم فى أوروبا (بل أن بعضهم ولد هناك فعلا) 
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وهم يزورون إفريقيا فى معظم الأوقات التى يصورون فيها أفلامهم. وتسلي) بوجود 
قوى العولمة الحالية والضغوط التى تمارسها السين العالمية فى القرن الحادى والعشرين 
من أجل التهجين الثقافى» فلابد أن تناضل هذه الجماعة من المخرجين لتجنب إحدى 
السقطات التى يمكن أن يقع فيها #المتقف ابن البلد الأصلي» والتى توقعها فرانز فانون» 
وهى بالتحديد أن يصير «فردًا بلا رابط» وبلا أفق» وبلا لون وبلا دولة» وبلا جذور 
-عنصرًا من جنس الملائكة)*". 
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درف 


تواعة ,'ععمقةء1 وبااعة مد5 نك ممصفمك دعل ععمدلمدعمقل(صآ)' ععللناا اقمطممظ . 


3 .م.م ,1998 ,5 عادغ 11760 


وووء جوجءة 7الصد ع قصعدكآنآ عتموط) عمتسم طممء انم[ مآ ,للء) مممصرهام812 متطععظ . 


.8 .م و(2001 ,ك5 وعطمعنم 4 


0 .م ,عنتمم ططمء ورا مآ بمممصصماع2*”آل صا لمعك رعمععوظ .ل ٠‏ 

64 بم ,'ععمدلمعمقل(سا)' وعللتق8 . 

7 مم بوتسوطممءسوظ صا يمصمصماة ٠‏ 

.159 .م ,ععصدلمعمقل(هآ)' وعلاتلط . 

بوتعو) قمسقمل أعيو تعمد عيسوتزق ,(علع) عافدلا .[ وعتنوع3[ مذ ,لمدع06 كعدوعةل ٠.‏ 


.م ,(1983ئ26 ونمجهط عل معنومع تمتنا"ا عل طساءقصت نيل م«مأغداعءموقم 


عل دعامهة :0 ,عااعسسظ عوامع طم لمة عاأءطعصمة !ل نون ص رو ا صععما سوعط ممع -ممعل . 


,49 ميواةعتاعه له عرتوجة 1| عننوام]4 3/1 يرون فريجره دز /معدمىعظ بعتمو ط) مجه عننوامق :| 
3 .م ,(1978 


7 .م ,'ععصهلمعم6ل(هآ)' ععالنك8 . 
أوءتمطءع؟ لم2 أمعممما8 امسعص© عه بامععسظ واععصدء' رععنه!0 ,مسمتكاعة177-علدعلمطة . 


.28 .م ,(1992 :مملدهمآ) ,38-9 جرع يروم ,"1977 لم2 1961 ممعم عط ععممئداككة 


154 .م رعتصععصا لوطع . 

156 .م ,.للط1 ٠.‏ 

.لأط[1 . 

,155 .ملاط] . 

عمفلقصفمت نبلل ومعنطهن كموط) سقس ينك 4ك عنم ,لعلع) مملمع؟ أعطء ال ممع[ . 


-200 .صم ,(2004 ,كصمق1ل8 


متطاع8 جره وسعدمان) :عومعتطا سه مسع سمعتر4 ,مممعقعية عل ]ع0 ووعن1 . 


.م ,(2005 عتسعلهعة ووععظ ممعموعنظ تععمعءها1) مكعهطز 


رللع) ععلؤناعط اعنصدذ هذ وعمسا وسف نل عومطعءقًا عط" ,عمعمدحوط عقعلهكف . 


ود زع ل مجرة ددرن /لمصدمةا6 اهاعم توتموط) لترعوقل | كتتهك كذدهه ءاهلا ,دجاه لم4 16145 
.م .(2003 ,106 


.62 .م ,ععهدلمعمقل(ما)' ععلاتقة . 

.119 .م ,عموناظا انه متجعنزن) اممتكرق4 ,ممدوةعنا! . 

2 مم رأععمهلمعم06(م])' وعللتقة . 

.م ,كة«أهء 1م24 مسبو 0 رع لؤنتاعا ما لععك ,ممالة/1 عدوتمتصسه< . 

عل موتجمطوهنة د مسفدتن مآ الإهانه6 12 ءالنصهه مذ روم أ بصععما بطعاتستمط) لعمسقطمكق8 . 


.6 مم ,(1997 ركصوء تلظ مصلئظ عا بوتموط) طعانيومط) فع هاه 1/1 


مذ مصسعصت كناماءقمم-مء4ء2آ1 عط بمصسعمت طوعة ما مكتادعه بسعلل' رلتعسحظ أعتاملط . 


مسز ةوجع ]4 وز سه سولج وج علجوسهة1 نع ا امسعد طوبق رز.لع) ابامعقطت .[ لقاع 
.2246-7 .ص و( 5 ,15 عننعوظ عرتنوجوم رمن زه أمتعينه[ل تلق تمعتةي) 
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1-0 دنا اط م2305 


0071 00[ا[ا2100 تل كعنافاءء زكر[ علاتعوزررعنالم اعد عنموط3 معتزق4 ,لإ سماعقط 1 وووزاء/1 .24 
.مط ,(2003 ولإعكناب كعمدول[ :مملصمة) «انتا ممعم مرمطومء مومظ 

.(1967 ,متتودء بطععمنزدول ممص ح1[) اأتمط عط إه فعطعءنءع/ا 186 رممهه؟ عاوروظ .25 
0 
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الجزء الثانى: مواجهت الواقع 


تربط السينما الإفريقية ماضى إفريقيا بمستقيلها ... التاريخ والتقاليد فى إفريقياء ولاسيما فى 
السينما الإفريقية؛ ليسا معادلا لأشجار البلوط؛ بل للأراضى المعشوشبة؛ إنهما يحافظان على 
استمرارية طريقة معينة فى الحياة» لكنهما ينتشران أيضا عبر الأرض بنمط مركب متداخل. وهذا 
التركيب يسمح بالحركة؛ وبالتغيير. 


تيشوم ه. جابرييل'”' 


113 السينما الأفريقية 


- التحرر والمجتمع ما بعد الكولونيالى 


تلعب السيئما دورًا جوهريًا لأنها وسيلة من وسائل التعليم» والإعلام؛ ورفع الوعى» وهى فى 
نفس الوقت من حوافز الإبداع. 

إن إنجاز هذه الأهداف يعنى وضع المخرج الإفريقى موضع التساؤل» هو أو صورته عند نفسه. 
وطبيعة وظيفته, ومكانته الاجتماعية» ووضعه فى المجتمع عموما. 


الميئاق الجزائرى للسينما الإفريقية» )27١91/5‏ 
معد مى 


لقد أثار تطور السينما الإفريقية على مدى «الأجيال» الثلاثة التى حددناها فى 
الفصل السابق بعض القضاياء ومن وسائل فحص هذه القضايا أن نتناولها من حيث 
ثنائية الواقعي/ الحدائى. يوجد الكثير مما يمكن أن يقال بشأن هذا المدخل» لكن 
توجد صعوبات فى تطبيق شروط ذات مغزى غربى قاطع على الثقافة الإفريقية؛ 
وربما كان هذا المدخل يفرط فى التأكيد على الفوارق» حيث إن عوامل الاستمرارية 
لها نفس القدر من الأهمية. المدخل الذى نأخذ به هنا هو التفكير فى المخرجين 
الأفارقة من حيث الموضوع الذى يهتمون به جميعاء ألا وهو موضوع هويتهم الثقافية 
الإفريقية. وكما يوضح رافاييل ميييه» تسبب إرث الاستعمار الكولونيالى وواقع 
الاستقلال الحالى فى أن «سينما الجنوب كان لا مناص لها من أن تتكلم عن الهوية 
بقدر كلامها عن الاستقلال). 

وقد كتب ستيوارت هول مقالا بعنوان «الهوية الثقافية والصورة التمثيلية فى 
السينما» قدم فيه تعريفا لطريقة مفيدة جدا لمقاربة مسألة الهوية. يلاحظ هول عن حق 
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أن «الهوية ليست شفافة ولا خالية من الإشكاليات بقدر ما نعتقد». فبدلا من التفكير 
فى الهوية «كحقيقة أنجزت تاريخيًا بالفعل» تتكلم عنها السينما ثم تمثلها؛ ينبغى أن 
نفكر بدلا من ذلك فى الهوية باعتبارها «إنتاجًا»؛ لا يكتمل أبداء بل يظل دائما فى 
عملية تشكل» وهو يتشكل دائما داخل الصورة التمثيلية لا خارجها»». ويمضى هول 
فى المقارنة بين طريقتين من طرق التفكير فى الهوية الثقافية» فيميز بين من يرونها 
مسألة «كينونة» ومن يعتبرونها مسألة «صيرورة». الموقف الأول يعرّف الهوية الثقافية 
من حيث «فكرة الثقافة الواحدة» المشتركة ... التى يشترك فيها شعب له تاريخ 
وهوية مشتركان»2. أما الموقف الثانى فيركز أكثر على «النقاط المهمة الخاصة 
بالفوارق العميقة وذات الدلالة التى تشكل ما نحن عليه فى الواقع» أو بالأحرى «ما 
صرنا إليه» باعتبار أن التاريخ قد تدخل7©. 


يتميز المدخل الأول بأنه يرسم سمات معظم المخرجين الأفارقة من جميع 
الأجيال ككتلة واحدة. وعموماء سنقتبس من هول مرة أخرى ما يوضح أن هؤلاء 
المخرجين يرون أن هويتنا الثقافية تتجلى فيها «الخبرات التاريخية المشتركة 
والقواعد الثقافية المشتركة التى تقدم لنا أطرًا مرجعية ومعانىّ ثابتة ومستمرة» تقع 
تحت التقسيمات المتغيرة لتاريخنا الفعلى وتقلباته» باعتبارنا «شعبًا واحدًا»". ومن 
ثم زعموا أن مهمتهم هى ١‏ اكتشاف هوية قومية» والتنقيب عنهاء وإلقاء الضوء عليهاء 
والتعبير عنها من خلال الصور التمثيلية السينمائية" هوية يتصورون أنها دفنت خلال 
السنوات الطويلة لحكم الاستعمار الكولونيالى. يجمع هذا المدخل ما بين الأسلوب 
الواقعى وطابع النقد الاجتماعى الذى يأخذ به الجيل الأول من المخرجين الأفارقة» 
وقد صار هذا المدخل نموذجًا للكثيرين ممن تبعوهم عبر الزمان حتى الألفية الثالثة» 
حتى ولو كانوا يقللون على نحو ثابت من النزعة التعليمية التى سادت الأفلام المبكرة 
للسينما الإفريقية. 

بدا فى البداية أن أهم شيء مطلوب من المخرجين الأفارقة أن يتولوا استكشاف 
حقائق الواقع المحيط بهم والتواصل معه من خلال الشاشة. يوجد فى أول عقدين 
من عمر السينما الإفريقية استمرار معين لمزاج ستينيات القرن العشرين -كما تمثله 
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كتابات فرانز فانون- والذى كان يسعى إلى وعى جديد بالهوية القومية فى كل البلدان 
الخارجة من تحت حكم الاستعمار الكولونيالى. أدت تجربة النضال ضد الامبريالية 
فى البداية إلى معادلة بسيطة يتساوى فيها الاستقلال مع القومية» وشعر جميع المثقفين 
على اختلاف مشاربهم بأن واجبهم أن يتحدثوا مباشرة مع رفاقهم المواطنين عن هذه 
المسائل. وهم بهذا المعنى يمثلون المستوى الثالث من «البانوراما ذات المستويات 
الثلاثة» التى قال فانون إنها تميز المثقف الوطنىء وهذا المستوى الثالث بالتحديد 
هو «مرحلة القتال» حين «يحول المثقف نفسه إلى أداة لإيقاظ الشعب؛ ومن هنا يأتى 
الأدب المقاتل» والأدب الثورىء والأدب القومى)2". ومن ثم أدت أحوال واقع 
إفريقيا ما بعد الاستقلال بالكثيرين إلى التشكك فى هذه المسألة. لكنْ المخرجين 
الرواد المعنيين هنا فى المقام الأول الذين بدءوا جميعهم عملهم بالسينما فى 
ستينيات القرن العشرين (سنغالى واحدء وجزائريان» وتونسى واحد) لم يقتصر هذا 
الموتف على تشكيل أفلامهم الأولى؛ بل استمرت أيضا كعلامة على أعمالهم طوال 
زمن عملهم بالسينما. كما أن التركيز على القضايا الاجتماعية أمر يميز بنفس القدر 
نطاقا واسعًا من المخرجين من البلدان الواقعة شمال الصحراء الكبرى وجنوبها ممن 
بدءوا العمل بالسينما فى سبعينيات القرن العشرين. 
رواد ستينيات القرن العشرين 

مؤسس السينما الإفريقية هو عثمان سيمبين (من مواليد »)١9177‏ وهو روائى 
يكتب باللغة الفرنسية تحول إلى مخرج سينمائى» ويقول إنه يهتم ب «الكشف عن 
المشكلات التى تواجه شعبى. أنا أعتبر السينما وسيلة للفعل السياسي2'''“. يمتد 
عمل عثمان سيمبين بالإخراج السينمائى إلى أربعين سنة تقريباء وقد كان قدوة فى 
أعماله» سواء من حيث اتباعه لهذا الهدف أو من حيث غزارة إنتاجه. فقد أخرج تسعة 
أفلام طويلة وعددًا من الأفلام القصيرة» علاوة على إنتاجه المدهش من الروايات. إذ 
ألف سبع روايات وثلاث مجموعات من القصص القصيرة (حول بعضها إلى أفلام 
سينمائية). بدأ سيمبين عمله بمجال السينما بفيلم قصير حاد عن مشكلات السنغال 
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بعد الاستقلال» هو فيلم «بوروم ساريت» (1977)» تبعه بثلاثة أفلام طويلة» أعدها 
جميعا عن قصصه المنشورة باللغة الفرنسية. تأخذ جميع هذه الأفلام خطا مماثلاء 
إذ تركز على معاناة الفرد. مصورة فى محيطه المادى الذى يحدده. لكن دون أن تسبر 
غوره نفسيا. 

أما فيلم «الفتاة السوداء» )١957(‏ فتبلغ مدة عرضه ستين دقيقة» وهو يتناول 
موضوع عولج على نطاق واسع فى السنوات المبكرة من عمر السينما الإفريقية: ألا 
وهو الاغتراب. يتابع الفيلم تجربة مرت بها خادمة سنغالية تحقق أقصى طموحاتها 
حين يصطحبها مخدوموها معهم إلى فرنسا. لكن فرنسا لم تكن عند حسن ظنهاء 
وعلى الرغم من أنها لم تعانى من أى وحشية حقيقية؛ فإن شعورها بالوحدة وباستغلال 
الآخرين لها يتزايد. تتشاجر الفتاة مع مخدوميهاء فتقتل نفسها ذبححا بالسكين. ينتهى 
الفيلم بالزوج وهو يعيد متعلقاتها إلى داكار (ويلمح سيمبين إلى أنه ربما كان يأمل 
فى استئجار خادمة جديدة فى نفس الوقت0). صور سيمبين فيلم «الفتاة السوداء» 
بدون صوت (لأسباب تخص الميزانية)» بالأبيض والأسود. وببساطة تضاهى بساطة 
الأفلام التسجيلية. وقد عامل سيمبين البناء الروائى بتقشف مماثلء إذ بنى حبكة الفيلم 
حول تعارضات ثنائية بسيطة: فرنسا/ السنغال. الأسود/ الأبيضء السيدة/ الخادمة. 
يبدأ الفيلم بوصول الخادمة إلى فرنساء ويلى ذلك مشاهد استرجاعية (فلاش باك) 
لداكار تشرح كيف وصلت الفتاة إلى فرنسا. وبعد ذلك يمضى الفيلم بطريقة زمنية 
صارمة نحو نهايته المحتومة: ولا يستفيد بأدنى قدر من تقنيات التشويق ولا توجد به 
إلالمسة خفيفة من الرمزية البصرية (القناع الذى تتبادله أيد مختلفة عدة مرات). وقد 
تجاهل المخرج تماما الإمكانات الحداثية للسينماء فلم يضع مثلا مشاهد الخادمة 
ابنة جماعة الديولا على شريط الصورة وهى تتكلم بينما يصاحبها صوت آت من 
خارج الكادر يسرد أفكارها بلغة فرنسية مصقولة. يستخدم سيمبين بدلا من ذلك 
الأدوات السينمائية كعامل مساعد لحكى القصة» وهو يناضل بموارد محدودة ليبدع 
نضًا واقعيًا على نهج رواياته وقصصه. 

أما فيلم «الحوالة المالية» )١174(‏ فهو على عكس ذلكء. فقد صور بالألوان 
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وبموارد أفضل. وهو كوميديا مفعمة بالحيوية وإن اكتنفها شيء من القلق. يقدم 
نقدًا حادًا ينصب على المجتمع الإفريقى بعد الاستقلال. صنع من الفيلم نسختان 
تلبية لطلبات المنتج المشارك (مركز الفيلم الفرنسى القومى 7/0©)» إحداهما ناطقة 
بالفرنسية والأخرى ناطقة بلغة الوولوف. النسخة الناطقة بلغة الوولف هى الاختيار 
المفضل لعثمان سيمبين» لكنها سببت له متاعب جمة؛ حيث إن الفيلم معد عن مصدر 
مكتوب باللغة الفرنسية» وقد كتب السيناريو الخاص به بالفرنسية» وهو سيناريو ذو 
بنية درامية محكمة كان سيمبين حريصا على الحفاظ عليها. وحيث إن لغة الوولف لم 
تكن لغة مكتوبة فى هذا الوقت» اضطر سيمبين وممثلوه الناطقون بلغتين إلى ارتجال 
الحوار بهذه اللغة فى معظم الأحوال. تبدأ الحبكة بوصول حوالة مالية لإبراهيما 
من ابن أخته المقيم فى فرنساء ويبدو أن هذه الحوالة تعد إبراهيما بثروة»؛ وهو رجل 
مغرور على الرغم من أميته» يعيش مع زوجتيه فى ظروف تقليدية صعبة. والحقيقة أن 
المبلغ الضئيل المحول لإبراهيما يمثل مدخرات كناس منفى إلى باريسء مما يزيد من 
المفارقات الهزلية للموقف. يحاول إبراهيما الأمى (وهو من ثم عرضة للخطر) أن 
يصرف الحوالة» مما يؤدى به إلى ارتياد أجزاء غريبة عليه من داكار» فيها بيروقراطيون 
جشعون متحدثون بالفرنسية يفترض أن يساعدوه. لكنهم يخدعونه ويهينونه. يسمح 
الفيلم لسيمبين بتقديم صورة صريحة لتناقضات داكار بعد الاستقلال» وينتهى الفيلم 
بنداء صامت بالتغيير. لا يرجح أن يكون إبراهيما صاحب الاتجاه المحافظ العميق 
مرشحا لدور الثورى. حيث إنه يفضل الحياة التقليدية» والتى يمكن فيها تجاهل 
المقضايا «الحديثة؛ مثل وضع تعدد الزوجات موضع المساءلة ومواجهة تحديات 
الاقتصاد النقدى. لكن الفيلم ككل يكشف عن آراء سيمبين الشخصية فى هذه 
المسائل بوضوح مذهلء. حيث إنه يصور داكار كمدينة لا تتمتع فيها القيم التقليدية 
بأى قوة» والتعليم وإجادة لغتين ليسا إلا ممرًا موصلا للثروة والفساد. قوبل الفيلم 
بترحاب شديد فى فرنساء لكنه أثار الكثير من الخلافات فى السنغال مما يثبت أن 
سيمبين قد مس قضايا حساسة فعل 0" 


فيلم «خالا» (1914) معد عن رواية نشرت فى نفس العام وهو اتهام شرس 
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للطبقات الحاكمة الجديدة بالسنغال (وغيرها من البلدان الإفريقية)» التى رفضت 
تغيير المجتمع بعد الاستقلال» وكل ما فعلته أنها استولت على مقاليد الحكم من 
المستعمرين الفرنسيين. المشهد الافتتاحى للفيلم يوضح هذا الوضع؛ وهو مشهد 
رشيق صيغ بأسلوب شديد الجمال يسلم فيه الفرنسيون - الذين يحتفظون بتحكمهم 
فى الأمور على الرغم من أنهم يديرونها بيد خفية- محفظة مليئة بأوراق النقد لكل 
شخص. بطل الفيلم هو الحاج أبو قادرء وهو جزء من هذه الصفوة الجديدة» يعيش 
فى ثراء. يحتفل الحاج بزواجه من زوجة ثالثة هى نجون (وهى أصغر سنا من ابنته 
راما»» لكنه يصاب بعجز جنسى مؤقت فى ليلة زفافه «الخالا» التى ترد فى عنوان 
الفيلم إشارة لهذا العجز) أصابته يسبب لعنة ألقاها عليه متسول حرمه الحاج من 
عطاياه. وأدت محاولته لمواجهة هذا الموقف والبحث عن علاج إلى تدميره مالياء 
وانهيار حياته الزوجية» وطرده من صفوف الصفوة» حيث حل محله فيها نشال أصابه 
الثراء. وحين يجد له أحد الأولياء المسلمين علاجا ناجعًاء يبدو أن مشكلات الحاج 
قد انتهت. لكن الشيك الذى يدفع به مصاريف العلاج يرد إليه» ويسحب منه الولى 
الشفاء. وفى هذه المرة لا يمكن أن تزاح الغمة إلا بتعريض الحاج للإهانات الطقسية» 
فيرغم على التعرى والخضوع للمتسولين كى يبصقوا عليه على مرأى من جميع أفراد 
أسيرتة: 

لقد استخدم فيلم «خالا» العجز الجنسى كرمز وكمصدر للفكاهة السوداء؛ لكنه 
مليء أيضا بلمسات كوميدية ألمعية أصيلة (مثلما حين غسل الحاج سيارته بمياه 
إيفيان المستوردة) وملاحظات اجتماعية حادة (فالتفرقة بين الزوجات الثلاث صورة 
تمثيلية حية للدور المتغير للنساء عبر ثلاثة أجيال). لكن الفيلم مميز قبل كل شيء 
بسبب تشريحه بلا رحمة للمكان الإفريقى الذى تدور فيه أحداثه (لم يحمل اسم بلد 
معين). وكما تلاحظ لورا ميلفى يستخدم سيمبين لغة السينما «ليخلق نوعا من الطابع 
الشعرى للسياسة»؛ فيعرض للأنظار «أشكال التناقضات الاجتماعية فى تعارضها مع 
مضمونهاء ثم يلقى الضوء على المضمون من خلال الشكل”"". 

تلا ذلك الثلاثية الفيلمية التى أخرجها سيمبين عن الماضى الكولونيالى» وهى: 


0م] 


«إيميتاى» »)١91/1(‏ و«اسيدو» (/191/1) و«امعسكر ثيارويى» »)١18/(‏ وكلها عن 
سيناريوهات كتبت أصلا للشاشة» ويظهر فيها اهتمام أصيل برواية التاريخ من حيث 
الجماعات لا الأفراد. يصور فيلم «إيميتاى» هجومين للفيالق الفرنسية الكولونيالية 
على المجتمع المحلى لقرية تعيش فيها جماعة الديولاء حدث الهجوم الأول لإغراء 
أحد شباب القرية الذى فر إلى الأحراش بالعودة ليقضى الخدمة العسكرية» والهجوم 
الثانى للعثور على محصول الأرز لذلك العام ومصادرته لأن الفرنسيين يحتاجونه 
لإطعام فيالق جنودهم. لا يركز الفيلم على البطل الظاهر من وجهة نظر غربية: 
بادجى» مجند إفريقى شاب يعتبره سادته الأوروبيون أفضل ضابط صف أسود فى 
المقاطعة» وهو بالصدفة من السكان الأصليين لهذه القرية بالذات. بدلا من التركيز 
على اهتمامات يادجىء يهتم سيمبين بتصوير القوى الاجتماعية: الصراع بين الثقافة 
التقليدية والاستعمار الكولونيالى ودور التضامن الجماعى فى تشكيل الأحداث 
السياسية. من ثم» يقدم لنا سيمبين صياغة درامية سينمائية جديدة غير غربية. يخبرنا 
الفيلم بالصراع بشكل تام تقريبا من حيث التعارضات المكانية بين الجماعات. 
التعارض الأول طبعا بين المستعمرين والقرويين. إن تقسيم العمل التقليدى (النساء 
يزرعن الأرزء والرجال يحاربون) يترجم إلى علاقات مكانية من خلال الفصل بين 
الجماعتين. تخفى النساء الأرز فى الأحراش» ويأسرهن الفرنسيون فى ميدان القرية. 
والرجال الذين يحرمون من الوصول إليهن يحبسون وهم يتجادلون فى هياكل 
الأرباب الذين يبدو أنهم قد تخلوا عنهم, مما يثير الانقسام داخل صفوفهم (بين دعاة 
القتال ودعاة المهادنة). وهكذا يمثل الفعل الدرامى بين هاتين الجماعتين» لا بين 
شخصيات فردية تمثلها أو تجسد قيمها. يركز الفيلم بحسم على الصراع المركزى 
بين المستعمرين وأهل القرية» ويقدمه دون إضفاء للصبغة الشخصية على القضاياء 
وهو ما 008 دائما المعالجات الغربية لموضوعات القهر ووحشية الاستعمار 
الكولونيالى. 

أما فيلم «سيدو» فيوضح كيف أن أسلوب التمرد الفردى الذى يمكن أن يكون 
بؤرة الاهتمام فى الغرب» يمكن أن يؤدى فى السينما الإفريقية إلى التهميش» بل 
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حتى إلى الإقصاء حرفيًا من السرد الروائى. نعرف فى مرحلة مبكرة أن ماديور فاتيما 
فولء ابن أخى الملك. شخصية مهمة» لأنه وريث الملك بحكم القانون الإفريقى 
التقليدى. وحين يخسر الوريث هذا المنصب بحكم شريعة المسلمين التى فرضت 
حديثاء ينبذ عقيدة المسلمين التى دخل فيها بعجرفة. لكن على الرغم من عودته إلى 
ثوبه التقليدى» فإنه يقصى عن أى دور فى المجتمع المحلى ولم تعد له كلمة مسموعة 
فى البلاط الملكى. وعلى الرغم من أنه يجسد فى شخصه (بالشروط الغربية)الكثير 
من الجوانب المهمة للصراع الذى يدور فى الفيلم» فإن دوره ينتهى فعليًا فى فيلم 
سيمبين فور أن يخسر دوره فى المجتمع المحلى. حين يستولى الإمام على المقاليد 
باسم الله يختفى ماديور فاتيما فول ببساطة من الخمس وأربعين دقيقة الأخيرة من 
السرد الروائى» حيث لم يعد له دور يلعبه كمجرد فرد”؟". إن استخدام جماعة لا 
فرد للعب دور البطولة يؤدى لا محالة إلى بطء فى السرعة والإيقاع اللذين يسيران 
حسب مقياس دقيق. يمكن أن تكون حياة الفرد عرضة لحدوث تغيرات فجائية إلا 
أن الجماعات تتحول بمعدل أكثر بطنًا بكثير عبر الزمان» استجابة لقوى اجتماعية» 
واقتصادية» وسياسية طويلة المدى. تدور أحداث فيلم «معسكر ثيارويى» )١938/(‏ 
فى عام 1445. وهو صورة أخرى للجماعة؛ لكنها صورة أكثر تقليدية. فى هذه 
المرة» تعود فرقة من الرماة (الجنود الأفارقة الذين حاربوا فى صف فرنسا) إلى 
إفريقيا الخاضعة للاستعمار الكولونيالى» وهم يرتدون زيًا أمريكيًا موحدّاء وأحذية 
أمريكية ذات رقبة» وهى ملابس ترمز إلى روحهم المستقلة. يلقى هؤلاء الجنود فى 
البداية ترحيبًا بمقدمهم فى معسكر الاستقبال» لكن الفرنسيين سرعان ما يغشونهم 
ويهينونهم لأنهم يريدون اختزالهم إلى مجرد «أفراد من أهل البلد الأصليين». وينتهى 
الأمر بجنود الرماة المحبطين إلى القبض على ضابط فرنسى برتبة لواء ويحاولون 
التفاوض معه. ويطلق الرماة سراح الضابط حين يعطيهم كلمة شرفء لكنه لا يستطيع 
طبعا تحمل مثل هذه الإهانة» ويرسل إليهم دباباته فى الساعة الثالثة صباحا. وينتهى 
الفيلم بمجموعة جديدة من المجندين الأفارقة يقتادون إلى أوروبا ليحاربوا لفرنسا 
معركتها. توجد روابط واضحة تربط بين موضوع فيلم معسكر ثيارويى وموضوعات 
أفلام عثمان سيمبين المبكرة فجميعها لديها نفس الموقف القوى ضد الاستعمار 
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الكولونيالى. لكن الفعل متوقع؛ وهو يمضى متثاقلا بعض الشىء عبر وقت العرض 
الذى يبلغ طوله ساعتين وعشرين دقيقة. وعلى الرغم من أن معظم النقاد قد تقبلوا 
الفيلم باعتباره قصة واقعية أساسًا وحكاية تفضح حكم الاستعمار الكولونيالى»فإن 
ناقدين أمريكيين لفتا الانتباه إلى وجود بعض ما ينافى الدقة التاريخية فى الفيلم. 
يذهب كينيث و. هارو إلى أن الجنود الذين كانوا يقودون الدبابات هم أنفسهم 
سنغاليون'"» أما جوزيف جوجلر فقد يبدو مساندا لشكوك هاروء لكنه يصرح بشكل 
قاطع بأنه «بالنسبة للدبابات» لم يكن للفرنسيين أى دبابات فى غرب إفريقيا فى عام 
22000 

وقد عرضت آخر ثلاثة أفلام أخرجها عثمان سيمبين عرضا عاما بعد أن بلغ 
سن التاسعة والستين» وهى تشكل ثلاثية فيلمية فضفاضة عن «حكايات البطولة 
اليومية». الأفلام شديدة الاختلاط ببعضها البعض من حيث موضوعاتها وأثرها على 
المتفرج, لكن عثمان سيمبين أخرجها كلها بنفس الطريقة المستقيمة (سرد روائى 
يمضى حسب التسلسل الزمنى للقصة؛ مع مجموعات من المشاهد الاسترجاعية 
(الفلاش باك) أو مشاهد الأحلام المتناثئرة فى الفيلم» تميزها علامات واضحة عن 
السرد الزمنى المتتابع. وهذه الأفلام الثلاثة أفلام احتفالية أساسّاء تغيب عنها إلى حد 
بعيد السخرية اللاذعة التى تميزت بها دراسات سيمبين المبكرة للحياة المعاصرة» 
حتى عند مواجهة الدين والخرافة. صور فيلم «جيلوار» )١1145(‏ عن سيناريو كتب 
خصيصًا للشاشة» على عكس أفلام سيمبين المبكرة التى أعدت عن أعماله الأدبية, 
وبعد ظهور الفيلم حول سيمبين السيناريو إلى رواية ونشرها فى قالبها الروائى فى 
عام 7 » مع كلمة موجزة تقول: «قصة خرافية إفريقية عن إفريقيا القرن الحادى 
والعشرين» مهداة لأطفال القارة». وقد لاحظ ديفيد موراى أنه بينما صار الكثيرون 
فى الغرب متشائمين بشأن إمكائية إيجاد حلول نهائية لمشاكل إفريقياء إلا أن عثمان 
سيمبين «يظل مثابرا على الالتزام بمثله الماركسية» وقد استمرت أعماله فى تناول 
المسائل السياسية والاجتماعية التى تواجهها إفريقيا فى الزمن الحديث, وإن كان 
بأسلوب فيه شيء من المباشرة»"©. يتجلى هذا هنا فى رفض سيمبين لبرامج 
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المعونة الدولية لإفريقيا. يتتبع فيلم «جيلوار» المصاعب التى تنشأ بين طائفتين حين 
يدفن جثمان ناشط إفريقى اسمه بيير هنرى ثيون (واسم الشهرة له جيلوار) بطريق 
الخطأ فى مدافن المسلمين. ومع تصاعد الخلاف. تنكشف الانقسامات الاجتماعية 
للمجتمع السنغالى. وتنكشف أيضا تناقضات حياة جيلوار نفسه (من خلال سلسلة 
من المشاهد الاسترجاعية «الفلاش باك»)» مثل رفضه للمعونة الأجنبية على الرغم 
من قبوله للعيش على ما تكسبه ابنته من عملها بالدعارة. وسيمبين يحترم الطائفة 
المسيحية على الرغم من معتقداته الماركسية؛ لكنه أقل احترامًا للقرويين المسلمين» 
الذين يصورهم باعتبارهم جماعة عنيفة تجرى وراء الأوهام. والنتيجة أن التسامح 
ينتصر انتصارًا مغرقا فى الصمت: فجميع من يناضلون من أجل السلام يوبخهم 
رؤساؤهم» ويدعى قائد سياسى محلى استحقاقه للنجاح» وهو أحد المسئولين عن 
توزيع الأغذية التى تأتى على سبيل المعونة الأجنبية كما لو كانت هدية شخصية منه 
للناس. لا يدع أسلوب سيمبين فى أفلامه الأخيرة أى مجال للغموض أو التشويق» 
لكن هذا الفيلم عمل سينمائى ملتزم. 

أما فيلم «فات-كينى» )3٠٠١(‏ فيركز على حالة النساء فى السنغال المعاصرة. 
يرى سيمبين أنه «لا مستقبل لإفريقيا بدون النساء. لكنهن أكثر من يتأثر بالفقر 
والعولمة»”'". بطلة الفيلم فات-كينى امرأة ولدت فى عام استقلال السنغال» وشقت 
طريقها لتمتلك محطة بنزين» على الرغم مما لاقته من مصاعب كثيرة. تتذكر فات- 
كينى حياتها الماضية فى اليوم الذى نال فيه طفلاها شهادة البكالورياء ومن ضمن ما 
تتذكره الرجال الذين تخلوا عنها تباعًَا (فى لقطات استرجاعية «فلاش باك» واضحة). 
وهى تتعامل فى الحاضر مع تحديات الحياة اليومية المباشرة» وتوقع بالرجال الذين 
قابلتهم فى الماضى ما يستحقونه من قصاص عادلء وتتزوج زوجًا جديدا. و جو 
الفيلم فى عمومه يشبه إلى حد بعيد المسلسلات التليفزيونية الناطقة بالفرنسية ذات 
الحوية والحكة السكمة 

أما فيلم* الحماية/ مولاد» (؟١٠3)‏ فقد صور فى بوركينا فاسو بطاقم مكون 
من أفراد من جميع أنحاء إفريقياء وهو فيلم أكثر أهمية» يحكى عن قرية يتعكر صفو 
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سلامها بوصول أربع فتيات صغيرات هاربات من احتفالية ختانهن. توفر كولى آردو 
القوية ملجأ للفتيات ('الحماية/ مولاد» المذكورة فى عنوان الفيلم)» وهى التى حمت 
ابنتها أماساتو من التشويه الجنسى منذ سنوات مضت. لكن عجائز القرية ذوات 
العقلية التقليدية يقفن فى صف فرقة من الخاتنات مكونة من سبع نساء ويحاولن 
مقاومة الأفكار الجديدة» حتى أنهن يجعلن زوج كولى آردوا يجلدها علئًا. يشهد 
أحد الغرباء الفوضى التى عمت القرية» وهو جندى سابق تحول إلى تاجر واسمه 
ميرسينييه» ويؤدى تدخله فى النهاية إلى قتله بيد عصبة من القرويين. لكن نساء القرية 
يحافظن على تضامنهن مع بعضهن البعض ضد الممارسات الوحشية التقليدية 
(والتى ما زالت تجرى فى ثمانية وثلاثين بلدا من بين الأربعة وخمسين دولة الأعضاء 
فى الاتحاد الإفريقى)» بل إنهن يكسبن بضعة رجال فى صف قضيتهن. وينتهى 
الفيلم بموكب دعائى واضح؛ حيث ترقص النساء بتحد وهن يتغنين برفضهن للطرق 
التقليدية. ويتضح موقفب سيمبين من الصدام بين تقليدين (الختان وإغاثة الملهوف)» 
فى فيلم تتردد فيه صراحة أصداء النزعة التربوية التى ميزت أفلامه المبكرة» مثل فيلم 
«الفتاة السوداء». 

ولنتجه الآن إلى بلدان المغرب العربى لنرى أحوالها فى ستينيات القرن العشرين» 
حيث سنجد أن الوضع فى الجزائر -كما وضحه رضا بن سامية- يطرح تحديات كبيرة 
على الفنانين والمثقفين فى أعقاب حرب التحرير. فمن جهة» كانت «جذور الجماهير 
الشعبية قد خلعت من تربتها الثقافية إلى حد أن مجرد فكرة «الجمهور» كانت تبدو 
كما لو كانت ترفاء أو فى أفضل الأحوال هدفا يصعب الوصول إليه»*". ومن جهة 
أخرى كان على بعض الفنانين أن يقرروا ما العناصر التى يحب أن يستخدموها فى 
محاولتهم لإعادة بناء ثقافة قومية» هل هى «الماضى المنسى؟ أم أطلال الذاكرة 
انشعبية؟ أم الغدنلور؟ أم التقاليد؟ لا شيء من كل هذا يحمل فى طياته ما يكفى من 
القوة والترابط ليجعله مرتكرًا ثابنًا لثقافة قومية تستحق هذا الاسم)”'". لكن الاختيار 
كان سهلا نسبيًا بالنسبة للمخرجين الجزائريين الرواد فى ستينيات القرن العشرين» 
حيث إن العديد منهم كانت لهم روابط شخصية وثيقة مع الكفاح من أجل التحرر. 
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كان الفرنسيان رينيه فوتييه وجاك شاربى كلاهما ناشطين فى جبهة التحرير الجزائرية 
املا كما تعاون أحمد راشدى (المولود فى عام )١1978‏ مع فوتييه فى وحدة السينما 
التابعة للجيشء. أما محمد لاخضر حمينة (المولود فى عام ) فقد عمل مع 
وحدة السينما التابعة للحكومة المؤقتة فى المنفى بتونس. بل إن محمد سليم رياض 
(المولود فى عام )١977‏ استطاع استغلال تجربته كسجين فى فرنسا كأساس لفيلمه 
الطويل الأول «الطريق» .)١9148(‏ لقد اتفقت رغبة هؤلاء المخرجين فى تناول 
الماضى الكولونيالى مع احتياجات حكومة هوارى بومدين الجديدة ومطالبها تماماء 
وكان بومدين قد استولى على السلطة فى انقلاب عسكرى فى عام 195768. 

أهم فيلمين من الأفلام الجزائرية فى ستينيات القرن العشرين هما فيلم 'فجر 
الملعونين» )١115(‏ من إخراج أحمد راشدىء وهو فيلم تجميعى ركبت لقطاته 
بأسلوب ألمعى يوضح صور النضال ضد الاستعمار الكولونيالى فى طول إفريقيا 
وعرضهاء وهى صور عنيفة فى أغلب الأحوال. لم يكن بمقدور الجزائريين أن 
يروها أثناء سنوات الحكم الفرنسي؛ وفيلم «رياح الأوراس» (1935) للمخرج 
محمد لاخضر حمينة» وهى دراسة محكمة لعائلة دمرتها الحرب. وقد لاحظ ميلود 
ميمون أن «المشاهد التى تتحرك فيها الأم فى فيلم «رياح الأوراس» لمحمد لاخضر 
حمينة بجوار السور المصنوع من الأسلاك الشائكة» الذى يصطف خلفه المساجين 
الجزائريون بوجوههم المعذبة الكادحة» تستعيد فى لقطة تتبعية واحدة كل عناصر 
المعالجة الدرامية التى استجمعها التاريخة". 

وقد أخرج أحمد راشدى ولاخضر حمينة فى نهايات ستينيات القرن العشرين 
وفى سبعينياته مزيدًا من الأفلام المهمة عن حرب التحرير» وكانت تلك الأفلام فى 
هذه المرة بميزانيات ضخمة. أعد فيلم «الأفيون والعصا» )١179(‏ لأحمد راشدى 
عن رواية لمولود معمرى. يبدأ الفيلم بمشاهد الجزائر حين كانت ترزح تحت قهر 
الفرنسيين» متتبعا بطله الدكتور بشير لازرج عائدا إلى قرية نائية من قرى القبائل حيث 
تعيش عائلته المقسمة. فشقيقه الأصغر يحارب فى صفوف جبهة التحرير الجزائرية» 
بينما يتعاون شقيقه الأكبر مع الفرنسيين. صيغت الأحداث المؤدية إلى تدمير القرية 
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صياغة درامية مؤثرة إلى أقصى حدء لكن راشدى اعترف بوجود «نقاط ضعف 
وتنازلات للجمهور»”"". وكانت النتيجة تبسيطا لرواية مركبة» تجاهل ما يعانيه 
مثقف جزائرى من كرب وتناقضات. مع إخلاصه الواضح للحرب على الرغم من 
يأسه)”"". وقد خدم استخدام اللغة العربية للبطل (الذى ينتمى للبربر أيضا) الرغبة 
الإيديولوجية للدولة فى تصوير الجزائر ككيان موحد عربى بالكامل. 

أخرج لاخضر حمينة بعد ذلك فيلمين أقل قدرًا عن النضال ضد الاستعمار 
الكولونيالى» أحدهما فيلم «حسن طيرو» »)١9174(‏ وهو حكاية كوميدية عن رجل 
صغير القدر ضئيل القيمة يلتحق بالمقاومة بالصدفة البحتة» والآخر فيلم «(ديسمبر» 
(1917)» الذى يحكى قصة بعين ضابط فرنسىء كما أخرج الفيلم المعترف به عموما 
باعتباره تحفته السينمائية» ألا وهو فيلم «وقائع سنين الجمر» .)١915(‏ كان هذا 
الفيلم الملحمى أول فيلم عربى أو إفريقى يفوز بالسعفة الذهبية فى مهرجان كان 
السينمائى» وتقدر تكلفته بما يعادل اثنى عشر ضعفا لميزانية الفيلم الجزائرى الطويل 
العادى» وقد أخرجه حمينة للاحتفال بالذكرى السنوية لبداية حرب التحرير الجزائرية 
فى ١‏ نوفمبر .١1904‏ صور هذا الفيلم على شريط من مقاس /١‏ مللى» فهو فيلم 
مشهود متميز تقنياء لكن استخدامه لموسيقى فخمة تشبه فى أسلوبها موسيقى أفلام 
هوليود من تأليف المؤلف الموسيقى الفرنسى فيليب آرتوى يحرمه من الإحساس 
بمذاق وطنى خاص. يتتبع السرد الروائى للفيلم الأحداث وصولا إلى عام 1995» 
مضفرا قصتين متوازيتين فى بعضهما البعض»ء قصة المجنون الحكيم (يلعب دوره 
المخرج نفسه بحماس فائق)» وقصة أحمد» وهو شخصية مصطبغة تماما بالصبغة 
الأسطورية» وهو مزارع ناجح أمى» وحرفى ماهرء ومبارز أسطورى لا يشق له غبار. 
يصف لاخضر حمينة الفيلم بأنه «رؤية شخصية»!*" -تسمح بتجاهل بعض الحقائق 
التاريخية- وينتهى الفيلم بنهاية غريبة على فيلم قصد به أن يكون ملحمة للوعى 
الوطنى. إذ ينتهى بموت متواز لكل من البطلين» فى اللحظة التى كاد فيها النضال 
من أجل التحرر يسير قدما. إن فيلم «وقائع سنين الجمر» فيلم مدهشء حتى ولو 
كان فيلما يكتنفه الغموض. فهو فيلم احتجاج غنائى أكثر منه فيلم دراسة تاريخية 
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لم يستطع لاخضر حمينة الإمساك بزمام نفس التأثير فى أفلامه التالية» على الرغم 
من رغبته الواضحة فى أن يجد فيلماه اللذان أخرجهما فى ثمانينيات القرن العشرين 
جمهورًا من المشاهدين على المستوى الدولى. فيلم «عاصفة الرمال» )١9417(‏ 
يحكى قصة مجتمع محلى ريفى منعزل يمزقه عنف الذكوره ويتميز بمعاناة نسائه. 
وفيلم«الصورة الأخيرة» )١1487(‏ على عكس ذلكء فهو كما يقول لاخضر حمينة 
سيرة ذاتية»؛ استدعاء لذكريات تجارب طفولته. تدور أحداث الفيلم فى قرية جزائرية 
فى عام 1476, على مشارف اندلاع الحرب العالمية الثانية» ويعرض ما سبيه وصول 
الآنسة بوير من تفكك فى القرية» وهى معلمة وفدت إلى القرية من المدينة الكبيرة. 
وربما كان أحمد راشدى أكثر نجاحًا فى أعماله المتأخرة. قدم راشدى وجهة نظر 
ثاقبة فى حياة المهاجرين فى باريس فى فيلمه «على فى بلاد العجائب» (191/9). 
يحكى هذا الفيلم قصة بطله الذى يعيش فى شقة ضيقة مشتركة مع صديقين تحت 
حكم قواعد مشددة: لا نساء» لا حيوانات. لا زيارات» لا تدفئة» لا روائح منبعثة من 
المطبخ» ولا موسيقى عربية. يعمل على سائق ونش» وهو يضع فلسفته الخاصة من 
موقعه المرتفع فى برج الونش الذى يعمل فيه: 
افتح عينيك وانظر إليهم» لكن لا تتمادى إلى درجة أن تحكم عليهم. 
إن نظرتك سطحية. لقد نظروا إلينا بدورهم» دون أن يحاولوا فهمنا. 
وبهذا اتسعت الفجوة بيننا. انظره لكن لا تندفع فى الحكم عليهم. 
وحين يحاول على التدخل كى ينقذ رجلا رآه يعانى من أزمة قلبية» يعامله جيران 
هذا الشخص ذوو البشرة البيضاء على أنه الغريب الذى تسبب فى موت الرجل» 
القاتل. وبعد خمس سنوات من هذا الفيلم قدم راشدى معالجة ساخرة لبيروقراطية 
جبهة التحرير الجزائرية بعد الاستقلال فى فيلمه «طاحونة السيد فابر» ,))١985(‏ 
الذى يقدم موضوعه بسخرية لاذعة ورائعة» وهو آخر أفلامه حتى يومنا هذا. تدور 
أحداث الفيلم بعد عام من الاستقلال فى بلدة نائية» أكبر مشكلاتب!ا سقوط بة ة فى 
بئر» أو وفوع حارس مرمى فريق كرة القدم المحلى فى قصة حب تعيسة» يعرض 
الفيلم عواقب زيارة مدبرة يقوم بها شخص صاحب مقام رفيع من الجزائر العاصمة 
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لتلك البلدة. وتنقلب حياة البلدة رأسًا على عقبء وتؤمم الطاحونة القديمة التى 
يديرها رجل فرنسى من مواليد الجزائر من أنصار جبهة تحرير الجزائر» ويأتى تأميمها 
بلا معنى. وتثار خلافات هائلة بين السكان المحليين والموظفين الرسميين الذين 
وجلا إليها علا وات لحاس : لكى يخلقوا صورة خيالية تمامًا للبلدة. ولا يمكن 
أن توجد مسافة أوسع من التى صورها الفيلم تفصل ما بين البيروقراطية المركزية التى 
تسعى لتطبيق المبادئ الاشتراكية والمجتمع المحلى القروى الذى لم تصله بعد أدنى 
علامات التقدم. الفيلم سخرية قاسية من أعمال الحكومة الجزائرية» لكنه مسل إلى 
أقصى حد فى معظم أجزائه. 

تتردد أصداء النهج الجزائرى فى تونس فى أعمال الرائد عمر خليفى (المولود 
فى .)١1975‏ والذى خرج من معطف الحركة التونسية لهواة السينما دون أن يتلقى 
تعليما مهنيا رسمياء وعمل فى بداياته فى السياق الحكومى الذى يتسم باللامبالاة. 
أخرج خليفى ثلاثية فضفاضة تدور أحدائها فى مراحل متنوعة من «الثورة» التونسية» 
هى: فيلم «الفجر» )١957(‏ الذى تدور أحداثه فى عام 21955 مع خاتمة تعرض 
عودة القائد الوطنى الحبيب بورقيبة إلى تونس فى ١‏ يونيو 110؛ ثم فيلم «المتمرد» 
)١155(‏ الذى يلقى نظرة على الماضى حين حدث الكفاح الداخلى ضد الاستبداد 
فى ستينيات القرن التاسع عشر؛ وفيلم «الفلاجة» (1917/0) الذى يتتبع مراحل الكفاح 
من أجل التحرر والصراع الذى حدث بعد الاستقلال مع الفرنسيين من ١101١‏ إلى 
١0لا‏ بشبه عمر تخليفى معاصريه الأكثر التزامّاء فقد أراد أن بخرج أفلامًا اتعيد 
إحباء هويتنا الوطنية وتجددها فى آن واحد» و «يكون لها معنى عند الشعب التونسى» 
وارتباط بتاريخه» وتشكل فى نفس الوقت «تسلية للمتفرجين»”". وبعد أن درس 
عمر خليفى القهر الذى تتعرض له الننساء فى فيلمه #صرخات» ))١91/5(‏ 
الذى يعتبر أفضل أفلامه على صعيد واسع. انقطع عن العمل بالإخراج السينمائى 
لمدة أربعة عشر عاما قبل أن يعود أخيرا إليه بموضوعه القديم الذى يتناول قصة 
المقاومة فى فيلمه «التحدى» .)١985(‏ 
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سبعينيات القرن العشرين 


تعززت مقامات المخرجين فى سبعينيات القرن العشرين» سواء منهم أبناء البلدان 
الإفريقية الواقعة شمال الصحراء الكبرى أو الواقعة جنوبها بوفود مخرجين جدد 
أصغر سناء يميلون إلى الابتعاد عن الماضى واستكشاف حقائق المجتمع المعاصر 
بعد الاستقلال. لم يكن معظمهم مهتمًا بالتجربة الرسمية. وكانوا يشعرون عادة أن ما 
واجهوه من التشكك فى العالم أهم من صياغة هياكل روائية مجددة (على الرغم من 
أننا سنرى فى الفصل السادس أن قليلا من أهم رموز هذا الجيل حاولوا السير وفقا 
للنهجين كليهما). 

أعظم ثلاث شخصيات ظهرت فى غرب إفريقيا الفرانكفونية هم الموريتانى ميد 
هوندو الذى يعيش فى باريس» والمالى سليمان سيسى والمخرجة السنغالية صافى 
فاى. ولد هوندو فى موريتانيا فى عام 19777.» لكنه يقيم فى باريس منذ عام 219579 
وقد بدأ عمله فى السينما بفيلمه «سوليل أو» )١1917١(‏ الذى يتميز بالتجديد الشديد. 
سنناقش هذا الفيلم فى الفصل السابع» كما سنناقش فيلمه الروائى الطويل الثانى 
«جزر الهند الغربية» .)١191/4(‏ وقد أخرج هوندو فيما بين هذين الفيلمين الطويلين 
سلسلة من الأفلام التسجيلية خلال السنوات الأولى من سبعينيات القرن العشرين» 
بدأها بفيلم ضخم (مدته ساعتان ونصف) وهو خليط من الروائى والتسجيلى على 
نحو فيه شيء من عدم التنظيم» عنوانه «الجديان السوداء*» جيرانك» .)١917/7(‏ أثار 
هذا الفيلم الكثير من القضايا حول الهجرة» والاستغلال, والثقافة (بما فيها مشكلاات 
السينما الإفريقية). اتبع الفيلم تقنية الكولاج. التى تجمع بطريقة غير مرتبة إلى حد بعيد 
بين عناصر الخطاب المباشر» وسينما الحقيقة ومشاهد يمثلها ممثلون» وهو فيلم قوى 
جدا. ينتهى الفيلم بالنداء على أسماء مكتوبة فى قائمة بمن قتلوا فى أحداث عنصرية 
وبدعوة متحمسة للتضامن. وبعد ذلك أخرج هوندو فيلمين تسجيليين -الفيلم الطويل 


(:*#) عنوان الفيلم باللغة الإنجليزية 5زه0ططاعأ/8 ناملا ,دعه0ثلا ع0ذا3! 16 , وكلمة عهثثا الواردة فى العنوان 
كلمة عامية بريطانية تطلق على الملونين تعبيرا عن الاحتقار والاستهانة. (المترجمة). 
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الملون «لدينا جميعا ما يكفى من الموت لننام» (191/5) وفيلم «البوليساريو- شعب 
يشهر السلاح» :)١191/8(‏ عن كفاح شعب غرب الصحراء الإة فريقية الكبرى (المساحة 
الصحراوية الشاسعة التى تقع بين موريتانيا والمغرب)» الذين ناضلوا أولا للتحرر من 
حكم الاستعمار الكولونيالى الإسبانى ثم لتجنب إلحاقهم بالمغرب. هذان الفيلمان 
عملان من أعمال الدعاية السافرة لجبهة البوليساريو» تسمح للمحاربين من أجل 
الحرية بتقديم قضيتهم والاحتفاء بها بالأغانى والرقصات. 

الفيلم الروائى الطويل الثالث لميد هوندو هو «ساراوونيا» (1145)» وقد كان 
ثمرة سئوات من الإعداد وتحقق إخراجه أخيرا بفضل حكومتى فرنسا وبوركينا 
فاسو. تدور أحداث الفيلم فى تسعينيات القرن التاسع عشر وهو معد عن رواية لعبد 
الله مامانى. الفيلم له أبعاد ملحمية وقد كان أول فيلم يصور بتقنية السينما سكو 
(الشاشة العريضة) فى المنطقة الواقعة جنوب الصحراء الإفريقية الكبرى. عمل 
فى إنتاج الفيلم فريق من جنسيات متعددة» وهو ناطق بعديد من اللغات (يستخدم 
الفيلم لغات الديولاء والبيهل؛ والتاماشيك علاوة على الفرنسية والفرنسية المبسطة 
العامية التى يتحدثها الجنود الفرنسيون السود؛ والتى يسميها هوندو بذكاء شديد 
«الأبيض الصغير»”""). يحكى فيلم «ساراوونيا» وقائع المقاومة النموذجية التى قادتها 
الملكة الوثنية لشعب الأزناس فى وجه القوات الفرنسية القوية المدججة بالسلاح 
التى عاثت فسادًا فى طول إفريقيا وعرضهاء مهددة كل من يقف فى طريقها بالقتل 
والاغتصاب والحرق. لكن الفيلم ليس مجرد قصة ملكة فردية وإنجازاتهاء بل يرسم 
خريطة لآثار الغزو الفرنسى على الشعوب الإفريقية جميعهاء بما فى ذلك المسلمون 
الذين كانوا تحت قيادة أمير سوكوتو (الذين يتحالفون مع الفرنسيين) والطوارق 
الذين يعيشون فى الصحراء الكبرى (والذين تفككت حياتهم). وساراوونيا نفسها 
ليست قائدة عسكرية بقدر ما هى شخصية أسطورية تتحرك داخلة إلى السرد الروائى 
وخارجة منه. وهى تعيش فى أغنيات مداحيها (المعروفين باسم الجريوت) وتلهم 
أتباعها بسمعتها بقدر ما تلهمهم بوجودها. عولجت مشاهد الطقوس الإفريقية 
بأسلوب خطابى كلوحات شديدة الوقار» مع تصوير موقع الأحداث من منظور أمامى 
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عن وعى ذاتى. الفيلم لا يحكى مجرد قصة بسيطة مدهشة: بل يقدم فيه هوندو تفسيرًا 
دراميًا للوحدة الجمعية لقوات الوثنيين والمسلمين ضد جيش الغزاة الأشرار» الذى 
يتحلل تحت الضغوط التى مارسها عليه قائده الفرنسى المتغطرس بسبب طموحاته 
الشخصية. لقد كان المخرج واثتا من نفسه وهو يتعامل مع مصادره؛ وكان متمكنا من 
الإحساس بسرعة الفيلم وإيقاعه. ومتحكما فى تدفق السرد الروائى الملحمى؛ مما 
وضعه فى مقدمة صفوف المخرجين الأفارقة المعاصرين. 

"ساراوونيا» هو تحفة ميد هوندو الينمائية»وحتى لو كانت أفلامه التى تلت ذلك 
الفيلم ذات وقع آأضعف. إلا أنها تتميز بالانتقائية» وهى: «الضوء الأسود» )١99414(‏ 
الذى يحكى عن المعاملة غير القانونية التى تعامل بها حكومة فرنسا المهاجرين؛ و 
«وطنى» .)2١9417(‏ وهو فيلم كولاج ن..عيلى عن أثر البطالة على العائلات البيضاء 
والسوداء فى باريسء وهفاطمة» ,)5٠٠١5(‏ وهو دراما روائية عن الأحداث التى 
تنجم عن اغتصاب ضابط صف سمنغالى يعمل فى القوات الفرنسية لفتاة جزائرية 
فى عام 1101» وهذه القوات مسئولة عن «تطهير» منطقة الجبال من رجال حرب 
العصابات. 

فى نفس الوقتء أنجز المخرج المالى سليمان سيسى (المولود فى عام ٠‏ 144) 
ثلاثة أفلام متتالية من أهم أفلام الفترة ما بين 2١19/875-١516‏ تأثرت كلها بدراسته 
فى معهد السينما الروسى بموسكو لمدة ثلاث سنوات. كان تعلمه للسينما وتدربه 
عليها فى هذا المعهد أمرًا شديد الأهمية» إذ جعل له نظرة نقدية متأثرة بالمفاهيم 
الماركسية عن التحليل الطبقى, أثرت بدورها فى أفلامه الطويلة الثلاثة الأولى؛ وهى 
دراسة لمالى الحديئة. تتناول الأفلام الثلاثة جميعها قضايا اجتماعية: مشكلات أمَّ 
غير متزوجة تدفع فى النهاية للانتحار فى فيلمه «الفتاة» (191/0), وتداخل حيوات 
الناس المنقسمين إلى طبقات لكن رابطة القرابة تربطهم فى فيلمه #العمل» ,)١41/9(‏ 
والدور الذى يلعبه الطلبة الذين يعيشون تحت حكم عسكرى فاسد فى فيلمه الريح 
.». يوجد دائما لدى سليمان سيسى اهتمام بتقديم طيف واسع من الاتجاهات 
المتباينة» القائمة على أساس الفوارق الطبقية والفوارق بين الأجيال. وكثيرا ما يكون 
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القبوة الرواتى لديه شديد التركيب فى استكشافه لمتناقضات المجتمع الإفريقى 
المعاصر. تقدم الأفلام تصويرًا شديد الثراء لمواقع أحدائهاء وتيرز الجوانب المادية 
للحياة. سواء كانت كدح العمال فى المصنع ف فى فيلم« العمل»» أم الطلبة 1 
يدخنون الحشيش فى فيلم «الريح». لكن على الرغم مما يبديه سليمان سيسى من 
الثبات على عقد العزم على تقديم صورة واقعية للحياة الإفريقية» فإن واقعيته لا 
تمنع من تقديم أحداث وشخصيات رمزية (فبطلة فيلم «الفتاة» فتاة صماءء وكاناسايا 
العجوز فى فيلم «الريح» يصير غير قابل لاختراق الرصاص لجسمه على نحو شبيه 
بالمعجزات). ويتزايد وجود لحظات من الخيال فى أفلام سيسىء مثل بعض المشاهد 
الأخيرة من فيلم «الريح» وفيلمه الروائى الطويل «الرابع» «الضوء بأكمله». إن أعماله 
الأولى تحليلية لكنها ليست مخططة؛ وواقعية لكنها مليئة بدراما حية؛ وهى تسجل 
العمل الصعب لمخرج معروف وسط المشاهدين الأفارقة» يقدم معلومات عن مالى 
المعاصرة» ويكشف عنها لجمهور أوسع خارج إفريقيا. 

وكما كانت أفلامه الأولى أول أفلام إفريقية تواجه مباشرة حياة الطبقة العاملة 

فى الحضرء فإن فيلمه«الريح» هو أيضا أول فيلم ينظر بجدية فى أعمال السلطة فى 
المجتمع الإفريقى الذى يرزح تحت حكم عسكرى. . يعيش أبطال سيسى (وهم طلبة 
شبان) ف فى عالم حديث لا مراء فى حداثته. يميزه صدام الأجيال وأنواع الضغوط 
التى تتعرض لها الطلبة فى أثناء الامتحانات فى ظل نظام تعليمى فاسد, وما يصيبهم 
من إحباط وحزن حين تتهاوى أوهامهم المثالية» وما يجدونه من مزج بين الإإخلاص 
والخيانة عندما يتعرض تضامنهم مع بعضهم البعض للاختبار. و على الرغم من 
تعاطيهم للمخدرات وما يثيرونه من قلاقل فى الحرم الجامعىء فإنهم يحتفظون 
بجوهر براءتهم» حيث إن سيسى قد ابتكر شخصيات مركبة يمكن أن يتجلى فيها 
تماما ما فى زمنها من التباس. كما أنه حريص على أن يضع الشباب فى سياق يجعلهم 
ضد القيم والمعتقدات التقليدية الإفريقية. و على الرغم من أن معظم الفيلم قد صور 
بواقعية وثيقة ودقيقة» وأن رسالته موجهة إلى الحاضر, فإن سليمان سيسى لا يتوقف 
عند هذا المستوى من الملاحظة الخالصة»: : فتحليله الاجتماعى ثرى بدرجة تكفى 
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ليحتوى على أفعال رمزية خالصة, مثل الصور الرمزية للبراءة والنقاء التى ظهرت 
فى بداية الفيلم ونهايته. كما أن أسلوبه غير مباشرء بما يجعله ينتقل بلا مجهود إلى 
مشاهد الأحلام أو حتى لحظات فيها خروج عن الواقعية بمعنى الكلمة. يشير العنوان 
إلى «الريح»: والريح التى تهب فى هذا الفيلم هى قوة التغيير التى توقظ عقول الرجال. 
وبعد هذا النجاح العالمى؛ أخذ عمل سيسى منعطفا مميزا حين أخرج أشهر أفلامه. 
«الضوء» :.)١19119(‏ وهو فيلم مجدد بحق سنتناوله فى الفصل السابع. 

وقد عاد سليمان سيسى بعد ذلك إلى الأسلوب الواقعى. وعودته إلى هذا 
الأسلوب تثير المزيد من الخلاف. فيلم «التوقيت المحلى» )١1590(‏ أحد ثلائة 
أفلام أخرجها مخرجون فرانكفونيون فى جنوب إفريقيا فى منتصف تسعينيات القرن 
العشرين (الأخران هما: جان بيير« بيكولو وإدريسا ويدراوجو). هذا الفيلم الناطق 
بلغات متعددة تتجلى فيه طموحات الوحدة الإفريقية؛ حيث يرجع أصله إلى القصة 
الملحمية التى تحكى عن نمو البطلة ناندى حتى تصل إلى النضجء والتى تستوعب 
رحلاتها الفصل العنصرى فى جنوب إفريقياء وثقافة غرب إفريقياء وتضور أهل 
الصحراء الكبرى جوعًا. لكن الغريب أن سيسى الذى انفصل عن جذوره المالية و 
لغة البامبارا التى يتكلمها قومه يبدو غير مستريح للمنعطفات الكثيرة والاتجاهات 
الجديدة التى يأخذها سرده الروائى ويبدو على غير المتوقع منه ساذجا فى افتراضاته ش 
السياسبية. 

أما أهم أحداث السنغال فى سبعينيات القرن العشرين فهى ظهور أول مخرجة 
فى وسط إفريقياء وهى صافى فاى (المولودة فى »)١457‏ والتى درست الإثنوغرافيا 
(علم وصف المجتمعات البشرية) والإخراج السينمائى فى باريسء. وكان أول 
عمل لها فى مجال السينما حين ظهرت فى فيلم «شينًا فشيئًا؛ لجان روش. وفيلمها 
«رساتل من قريتى» )١115(‏ يرتكن صراحة على قالب الرسالة منذ بدايته» مع 
افتتاحه بالتحيات المعتادة ودعوتنا «لقضاء لحظة» مع المخرجة وعائلتها. وينتهى 
الفيلم بإهداء لجد المخرجة الذى ظهر فى الفيلم وتوفى بعد انتهاء تصويره بأحد 
عشر يوما. فيلم «رسائل من قريتى» له نغمة فريدة» فهو شخصى لكنه متباعد» حيث 
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إن دراسات فاى فى باريس تجعلها تضع الاستجابات الفورية التى يبديها أهل قريتها 
فى السياق الواسع للقضايا التى تشكل حياتهم. القضية الأساسية لديهم هى الضرائب 
التى جذبت المزارعين إلى اقتصاد النقودء ودفعت الشبان إلى البحث عن عمل فى 
المدينة وجعلت الفلاحين يزرعون الفول السودانى ليبيعوه للحكومة بدلا من أن 
يزرعوا الطعام لأنفسهم. تؤكد صافى فاى فى هذه الصورة الشخصية على أهمية 
التقاليد والأعراف» والإيقاع الرتيب لمرور الأيام والإحساس بالجماعة المحلية 
والعون المتبادل فى القرية. وإذا كانت رغبة شابين فى الزواج تشكل عنصرًا (روائيًا) 
مهما فى الفيلم» فثانى عنصر مهم فيه هو طقس التجمع اليومى تحت الشجرة فى 
القرية» حيث يتجادل الرجال فى قضايا اليوم. إن فيلم ارسائل من قريتي»)؛ بصوره 
التى بالأبيض والأسود والتعليقات المتناثرة فيه يرسم صورة حية للحياة اليومية فى 
قرية إفريقية» مستكشفا المناطق المختلفة للمسئوليات المتكاملة للرجال والنساء. 
وقد شرحت صافى فاى أن فيلمها وثيقة تراها ضرورية لطفلتها (ولأصدقائها)؛ حتى 
لا تحرمهم من هويتهم الإفريقية. 

فيلم «تعال واعمل/ فادجال» )١191/4(‏ هو الفيلم الطويل الثانى لصافى فاى الذى 
تدرس فيه قريتهاء وقد ساعدتها فى ذلك مرة أخرى وزارة التعاون الفرنسية» لكن هذا 
الفيلم صور بالألوان. يركز الفيلم على الحكى الشفهى ويسمح لأهل القرية بسرد 
قصصهم ووصف المشكلات التى يواجهونها فى عالم متغير. يوضح الفيلم القول 
المأثور لأمادو هامبتى با بأن موت رجل عجوز فى إفريقيا يضاهى احتراق مكتبة. 
ويلاحظ بيتى إيلرسون أن «صافى فاى حين عادت لمجتمعها المحلى فى سيرر 
كباحئة» دهشت إذ وجدت أن المؤرخين الشفهيين فى قريتها يمكنهم أن يقتفوا أثر 
سبعة عشر جيلا ليحكوا تاريخهم»!7". ثم أخرجت صافى فاى تسعة أفلام تسجيلية 
قصيرة أخرى فى العقد التالى قبل أن تتجه لإخراج فيلمها الرواتى الطويل «موسان' 
.)١1945(‏ على الرغم من اعتماد هذا الفيلم على أساطير قرية سيرر وأعرافها 
الاجتماعية. فإن جميع جوانبه كانت من بنات خيال مخرجته صافى فاى. أخرجت 
صافى فاى هذا الفيلم حين كانت ابتتها فى الرابعة عشرة من عمرهاء وهو يحكى 
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قصة فتاة إفريقية فى الرابعة عشرة من عمرهاء وهى فتاة جميلة» وطاهرة. وبريئة. وقد 
شرحت فاى هذه الشخصية فقالت: 
أردت أن تكون أجمل النساء فتاة إفريقية ... إنها تبدو كما لو كانت 
لا تنتمى لهذا العالم؛ لأنها باهرة الجمال. كل العالم يحبهاء بما فى 
ذلك شقيقها. إنها شديدة الطهر والجمال. لكنها لا يمكن أن تبقى 
فى هذا العالم لأن أرواح من ماتوا أو رحلوا من قديم الزمان ستأتى 
لتأخذها"". 
حقاء لقد ماتت موسان حين منعوها من الزواج من الرجل الوحيد الذى أحبته 
بصدق. فالتحقت بالأسلاف. لا تقدم فاى فى هذا الفيلم تقسيمًا صارمًا بين الروائى 
والتسجيلى؛ لكن كما يلاحظ إيلرسون. ظل العنصر الثابت الوحيد فى جميع أفلامها 
اتقديم صورة تمثل حقائق الواقع فى إفريقياة”'". 
كانت صافى فاى أول امرأة فرانكفونية تكمل إخراج فيلم طويلء لكنَّ امرأتين 
أخريين أخرجتا فيلمين طويلين فى بحر ستتين» هما: «النوبة؛ (1914) من إخراج 
الروائية الجزائرية آسيا جبار (والذى سنناقشه فى الفصل السابع)» «وفاطمة 075 
(0» وهو الفيلم الطويل الأول لمخرجته التونسية سلمى بكار (المولودة فى 
عام .)١1540‏ فيلم سلمى بكار دراسة للنساء فى تاريخ تونسء وهو يحتوى -مثل 
فيلم صافى فاى السابق- على مشاهد تسجيلية وأخرى من أداء ممثلين. أخرجت 
سلمى بكار أول فيلم طويل روائى بالكامل لها بعنوان «الرقصة الأولى» فى سنة 
05 وقد قالت عن فيلمها الأول إنه موجه للنساء. و«النساء التونسيات على وجه 
الخصوص»» ومضت تقول: «أتمنى أن أتمكن من عرضه على من لا يذهبن عادة إلى 
دور العرض السينمائى. لأخرج به من دائرة السينما التقليدية لأقدمه كمقدمة للنقاش 
مع النساء»” ©. 
وقد اختار مخرجو الجزائر فى ستينيات القرن العشرين صنع أفلام مذهلة عن 
الكفاح من أجل الاستقلال» لأن الموضوع كان يدخل فى دائرة اهتماماتهم المباشرة. 
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وه تانر الكدين بن الأقلام التى أنتجت فى هذه الفترة. لكن الجيل التالى 
لهم تق المخر جين الأسغر ندا كانوا مرغمين على اختبا هذا الموضوع نفسهسوا” 
كان يدخل فى دائرة اهتماماتهم أم لم يكن. يوضح أحمد راشدى هذا الوضع؛ وهو 
الذى شغل رئاسة المؤسسة التابعة للدولة التى احتكرت الإنتاج السينمائى؛ ألا وهى 
الديوان الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر من 11517 إلى 111/7 . 
ادعى راشدى فى حوار أجرى معه فى عام 141/٠‏ أن مخرج السينما فى الجزائر ملك. 
كل المخرجين يمكنهم عمل الفيلم الذى يريدون إخراجه؛ طالما لدى الواحد منهم 
ما يريد قوله»» ويضيف قائلا من موقفه الإدارى: 

لقد كرسنا السنوات الأولى من سينمانا لتوضيح كفاحنا من أجل 

التحرر وقد كان كفاحًا بطوليًا. وقد أدى هذا بالمخرجين إلى 

اكتساب وعى ثورى. كانت تلك مرحلة؛ ولم تكن نهاية المطاف. 

سنصنع المزيد من الأفلام عن حرب التحرير. سنبدأ فى يوم ما إخراج 

سلسلة من الأفلام الاجتماعية. لكن نظرا للمرحلة التى نمر بهاء لابد 

أن يبدأ أى مخرج سينمائى جزائرى بإخراج فيلم عن الحرب”””. 

وهكذا نجد أن الأفلام الجزائرية الاثنى عشر الطويلة الأولى أو نحو ذلك قد تناولت 
جميعها الحرب» وهذا أيضا ما فعله ستة مخرجين جدد فى الأجزاء التى أخرجوها 
للمرة الأولى فى فيلمين روائيين طويلين جماعيين عن الحرب فى ستينيات القرن 
العشرين. وقد استمر صنع أفلام ذات قصص تقليدية عن الحرب خلال سبعينيات 
القرن العشرين؛ بل ظل إنتاج هذه الأفلام مستمرا حتى عام "1491, حين أخرج 
المونتير راشد بن علال فيلمه الطويل الوحيد «يا أولاد». 
وقد كانت ردود فعل النقاد الجزائريين عموما خشنة تجاه معظم أفلام الحرب 

التى أنتجت فى ستينيات القرن العشرين وسيعينياته. ورد فعل أحمد بجاوى مثال 
نموذجى لهذاء حين ذهب إلى أن الأفلام الجزائرية اعجزت عمليا فى السنوات 
العشر التى تلت الاستقلال عن إنتاج عمل تاريخى أو شرح من الذى اختار أن 
يحارب مثلاء وقبل كل شيء.؛ لماذا اختار من حاربوا أن يحاربوا)2"0. وحين انتقلت 
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بؤرة اهتمام السينما || لجزائرية إلى الثورة الزراعية فى الاول أكدتا على شم : فمن 
جهة. ركزت على النضال أثناء فتزة الاستعمار الكولونيالى؛ » بتناولها لموضوعات 
مثا ل الضرائب الباهظة. ومصادرة الأراضى. وطرد الفلاحين» والتجنيد الإجباري؛ 
ومن جهة أخرى. أجرت دراسات فيلمية للوضع المعاصرء تؤكد على المداخل 
الإيجابية الجديدة. وعموماء أخمد صوت دراسات الوضع المعاصر بسبب القيود 
الإنتاجية والرقابية (بما فيها الرقابة الذاتية على النفس). لكن بعض الدراسات عن 
فترة الاستعمار الكولونيالى كانت قوية. وأهمها فيلم انوة» (191/5), وهو الفيلم 
0 ا الوا ا لمم 
ا الل ارال اقطان سن ل بو 
المدقع؛ إلى طرد الفلاحين من أراضيهم ومصادرتهاء وتجنيدهم إجباريًا فى الجيش 
(لبحاربوا فى الهند الصينية). والذين يقهرون الفلاحين قهرًا مباشرًا جزائريون أثرياء 
متعاونون مع الفرنسيين (القادة أو شيوخ القبائل). وينتهى الفيلم بموتهم بأيدى 
0 الذين يقفون ضد الاستعمار الكولونيالى» والذين يظهرون مع تكشف 
الأحدات الروائية. . يقول كلود ميشيل كلونى عن حق إن فيلم «نوة» «يظل أحد أهم 


أفلام السينما العربية الجديدة. فيلم يوضح أن طاقمًا قليلا يمكنه صنع فيلم ملحمى؛ 
فيلم يبدو أداة ثقَافية وسياسية خارج المقا رنة)9, 


لكنّ المخرجين الجزائريين عموما تحولوا إلى صياغات هوليود الكلاسيكية 
المجربة والمختبرة للأفلام الروائية؛ كرد فعل على أوضاع الإنتاج لديهم وكانت 
نتائج هذا التحول شديدة الاختلاط. الأسلوب السائد فى السينما الجزائرية التى 
تديرها الدولة ادا 0 0 التى تصور الوحدة 0 التامة فى 
القرن العشرين. 0 ضعف. هى: المانوية (النزعة 
التى ترى العالم ففى شكل ثنائيات متضادة). و الأبطال الذين لا تشوبهم شائية. 
والأشرار النمطيون والنهايات التى يمكن توقعها. لكن لطفى محرزى يرى أن هذه 
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الأفلام قد خدمت الوظيفة الإيديولوجية للتعتيم على مشهد الحاضر: «عبادة أبطال 
حرب التحرير وملاحمهاء تشبه بالضبط الأفلام التجارية» من حيث إنها تجعل 
المشاهد الجزائرى ينصرف عن الحقائق الجديدة لواقع مجتمعه؛ التى يحكم عليها 
بأنها تنقصها التناقضات»*”". ولا يدهشنا أن جماهير المتفرجين الجزائريين «لم 
يتمكنوا من التعرف على أنفسهم فى الصور المشوهة التى قدمتها السينما الجزائرية 
للنضال)0”". 

وقد لاحظت رتيبة حاج موسى أن السبعينيات أيضا كان سئوات «بدأت فيها 
السيئما الجزائرية فى تناول مشكلات اجتماعية مثل أزمة الإسكانء والبطالة» 
والمشكلات التى يواجهها الشباب والنساء» وفى السبعينيات أيضا أنشئت الصور 
الأولى للجزائر فيما بعد الاستعمار الكولونيالي»”'". كان لقليل من هذه الأفلام 
وقع شديد على المشاهدين الوطنيين أو العالميين» » لكن يوجد فيلم يمكن أن يمثل 
هذه الأفلام» هو «ليلى والآخرون» (19107) للمخرج سيد على مازيف (من مواليد 
)2 . يحكى الفيلم قصة ام رأتين تعيشان حياتين متوازيتين» هما ليلى العاملة بأحد 
المصانع ومريم ابنة المدارس» وهما تعيشان فى نفس البلوك السكنى. . لاينتقص الفيلم 
من قدر التعصب الذكورى الذى تواجهه المرأتان فى حياتهما اليومية» لكنَّ كلتيهما 
تخرج وقد تعززت مكانتها الشخصية:؛ فتقود ليلى إضرابًا فى المصنع الذى تعمل 
فيه» وترفض مريم الزواج من الرجل الذى تريد أسرتها فرضه عليها. يعرض الفيلم 
المصاعب التى تواجهها النساء فى المجتمع الجزائرى بصورة حيوية؛ لكنه يستحيل 
أن يكون نقدا للمجتمع الجزائرى «الاشتراكي»؛ فالمصنع الذى يؤذى عاملاته ملكية 
شخصية لصاحبه الذى يرغم على مواجهة اللوائح الحكومية التى وضعت لصالح 
العمال. ربما كان فيلم «ليلى والآخرون» تصريححا اجتماعيّاء لكنه يستحيل أن يكون 
نفد اجتماعنا: 

وقد اتخذت أيضا خطوات مترددة فى كل من المغرب وتونس فى بدايات سبعينيات 
القرن العشرين نحو سينما ملتزمة اجتماعيًا تستكشف قضايا معاصرة. ظهر عدد من 
المخرجين توحدهم الرغبة فى عرض رأى مغاربى عن المجتمع المغاربى» معظم 
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هؤلاء المخرجين تلقوا تأهيلا من معاهد السينما الرسمية» لكن أعمالهم ستسير فيما 
بعد فى اتجاهات مختلفة. أول فيلم مهم هو «حكاية بسيطة كهذه» (1910) لعبد 
اللطيف بن عمارء خريج معهد الدراسات السينمائية بفرنسا (الإيديك). وهو فيلمه 
الطويل الأول. وكان باكورة تبشر باقتراب ظهور العديد من مخرجى سبعينيات القرن 
العشرين. علق بن عمار على فيلمه قائلا إنه أراد أن يتأمل فى حضارتناء التى كثيرا 
ما نظرنا إليها بعين الآخر: الغرب:*". وفى فيلمه الثانى «سيجنان» 
(51». يشرع بن عمار فى إلقاء سؤال كثيرا ما يتجاهله مخرجو الجزائر: لماذا 
يصير المحارب محاربًا ولا يصير شيئًا آخر؟ تدور أحداث فيلم #سيجنان» فى 1907, 
فى ذروة المعارضة للفرنسيين. ويقتفى أثر قصة مزدوجة من قصص الهزيمة. يعرض 
الفيلم قصة كمال؛ الذى تحول إلى متطرف بعد أن قرأ يوميات والده الذى قتل؛ ويقتل 
كمال وهو يناضل من من أجل عمال المناجم المضربين؛ بينما تستسلم محبوبته أنيسة 
لزواج فرض عليها بالقوة من رجل أكبر سنا من كمال وأكثر منه ثراء. ويصل الفيلم 
إلى ذروته القوية من خلال القطع المتداخل بين مصيريهما المتشابهين. 

تلا ذلك إنتاج عدة أفلام متتالية فى تونس والمغرب. نظر كل منها بحماس حقيقى 
مشبوب فى أحد جوانب المجتمع المغاربى بعد الاستقلال. فيلم «وَغَدًا؟» (1910/5) 
من إخراج التونسى براهيم باباى (من مواليد »)١975‏ وقد تخرج هو الآخر فى معهد 
الدراسات السينمائية بفرنسا (الإيديك). يركز على الجفاف وما نتج عنه من هجرة 
الريفيين لقراهم هم. الفيلم -كما يتضح من عنوانه- لا يقدم أى حل لبطله الذى اقتلع من 
جذوره. وقد قصد به مخرجه أن يكون صيحة تحذير للسياسيين ومن يتولون مقاليد 
السلطة من مشكلات المجتمع التونسى. عرض الفيلم على نطاق واسع وحظى بثناء 
كوه ؛ لكن باباى اضطر للانتظار لحوالى عشرين عاما قبل أن يتمكن من إتمام فيلمه 
الثانى «ليلة السنوات العشر» .)١5915(‏ أما فيلم «ألف يد ويد» )١910/7(‏ فهو الفيلم 
الأول للمخرج المغربى سهيل بن بركة (من مواليد )١947‏ الذى درس الدسينما فى 
إيطاليا (فى المركز التجريبى) وعمل مساعدا للمخرج بير باولو بازولينى. هاجم 
الفيلم استغلال الغرب للعمال الذين ينسجون السجاد المغربى الذى يثمنه المشترون 
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الأجانب بثمن مرتفع. وكان فيلمه الطويل الثانى «لن تقع حرب البترول» (1515) 
فيلما سياسيا هو الآخرء سيتبع هذه المرة الطريقة المعاصرة لإيف بواسيه وكوستا 
جافراس» وقد عزز من هذه المقارنة استخدام بن بركة لممثلين أوروبيين. الفيلم 
الطويل الثالث لسهيل بن بركة هو «عرس الدم» (21917)» الذى أعده عن مسرحية 
جارثيا لوركا ولعب بطولته إيرين باباس ولوران تيرزييف. وكان علامة على تحول 
المخرج من داعية قومى ملتزم إلى مخرج لأفلام للسوق الدولية. ففيلم «آموك» 
(1987) مثلا نسخة مفككة ومقتبسة من رواية «ابك يا وطنى الحبيب» لآلان باتون 
دون الإشارة إلى مصدر الاقتباسء الذى ينظر فى الفصل العنصرى فى جنوب إفريقيا. 
عقب ذلك؛ سعى سهيل بن بركة لكسب مشاهدين من مختلف أنحاء العالم لأفلامه» 
بينما صار فى نفس الوقت شخصية مهيمنة فى وطنه المغربء إذ رأس مركز السينما 
المغربي0©14 ٠‏ وهو مؤسسة تابعة للدولة» وظل فى منصبه حوالى خمسة وعشرين 
عاماء كما امتلك شركته الخاصة للإنتاج» والعرض والتوزيع. وقد أخرج بن بركة 
مؤخحرًأ أفلامًا تاريخية ضخمة: «طبول النار» ».)١91941(‏ و١ظل‏ الفرعون» ))١195(‏ 
و«عشاق موجادور» ))3٠١17(‏ وهى أفلام تمتعت بميزانيات لا يمكن لبقية مخرجى 
المغرب أن ينالوها إلا فى أحلامهم: لكنها لم تحقق إلا نجاحًا دوليًا محدوذا. 

من الأفلام السياسية الأصيلة الأخرى لسبعينيات القرن العشرين فيلم يركز هذه 
المرة على حياة العمال المهاجرين إلى فرنساء هو «السفراء» »)١415(‏ للمخرج 
التونسى ناصر قطارى (من مواليد .)١957‏ يتناول الفيلم مشكللات وتحديات 
التضامن ضد العنصرية ويقدم دراسة قوية ومخلصة لحياة العمال المهاجرين إلى 
فرنسا. يستمد الفيلم عنوانه الذى يحمل مفارقة ساخرة من كلمات أحد السياسيين 
الذى يخاطب العمال عند مغادرتهم لبلدهم متجهين إلى أوروباء ولا يعكس العنوان 
أبدا وضعهم الفعلى هناك. الفيلم له خط روائى قوى يتتبع تحول الجماعة من 
الاهتمامات الفردية إلى الصداقة الحقّة. وبعد حالتى قتل عنصريتين» تنتقل الجماعة 
إلى التحرك السياسى. لكن على الرغم من الخصائص الجيدة الواضحة لهذا الفيلم 
الطويل الأول لناصر قطارى؛ اضطر إلى الانتظار لمدة خمسة وعشرين عاما حتى 
يخرج فيلمه الثانى. 
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من الأفلام الأخحرى لعقد السبعينيات التى لها قوة إدانة حقيقية فيلم الاشمس 
الضباع» »)١917/7/(‏ وهو الفيلم الطويل الأول لمخرجه التونسى رضا الباهى (من 
مواليد 241. يهاجم الفيلم وقع صناعة السياحة على مجتمع قروى تونسى 
واضطر مخرجه لتصويره فى المغرب (بجوار أغادير)» وأتى معظم تمويله من 
شركات الإنتاج المشترك الهولندية. ٠‏ يواض ضح الفيلم الحرب غير المتكافئة إطلاقا بين 
طموحات رأس المال الأجنبى (الألمانى) الذى تدعمه الحكومة التونسية للتحديث» 
وبين صيادى السمك المحليين الحريصين على الحفاظ على طريقة حياتهم التقليدية. 
تنتعش أحوال اللصوص والانتهازيين» ببنما يرغم الفقراء الشرفاء على اللجوء للعمل 
بالدعارة فى مواجهة الوقع الأجنبى. وربما كانت الكلمة الأخيرة متروكة للشخصية 
التى تعاود الظهور مرارًا وتكرارًا فى الأدب العربى والسينما العربية» شخصية 
(العبيط») الذى تتجسد فيه البصيرة الحقة على حين غرة. وبعد ذلك» سعى رضا 
الباهمى إلى الوصول لجمهور دولى. لكن نجاحه فى هذا المسعى كان محدوداء 
وقد توسل إلى هذه الغاية بإخراج فيلمه «الملائكة» )١1185(‏ الناطق باللغة العربية 
بلهجة مصرية؛ ثم باختيار ممثلين فرنسيين للعب الأدوار الرئيسية لفيلميه «الشمبانيا 
المرة» .)١9484(‏ و«الخطاف لا يموت فى القدس» .)١945(‏ أما أحدث أفلامه 
«الصندوق السحرى» )3١7(‏ فهو على عكس ذلك. لأنه عمل من أعمال السيرة 
الذاتية إلى حد بعيد» يحكى عن اكتشاف أحد الأطفال للسيئما. 

أما الفيلم الأول للمخرج المغربى أحمد المعنونى فهو «الأيام, الأيام» (1910/4), 
الذى يأخذ بنهج أقرب للأسلوب التسجيلى» وربما كان يعكس ما درسه المخرج من 
علوم اقتصادية. . الفيلم دراسة عن فلاح شاب. يأمل فى تحقيق استقلاله ولا يرى إلا 
طريقة واحدة لفعل ذلك: الهجرة ة إلى أوروبا. الفيلم قائم على بحث أجراه المخرج 
لمدة ثلاثة أشهر ثم صوره بطاقم من المعهد القومى للفنون المسرحية ببلجيكاء حيث 
درس المعنونى السينما. كان هدفه صنع « صورة «من الداخل» إذا جاز لنا القول» 
و«السماح لعالم الفلاحين بتمثيل نفسه»9". يحقق الفيلم قوته الشعرية بفضل 
تصميم المخرج على أن يعكس فيلمه إيقاع الخبرة الحياتية للفلاحين. وبعد ذلك أتم 
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المعنونى صنع فيلم تسجيلى اسمه «الحال» ))١19141(‏ عن فرقة الموسيقى الشعبية 
الشهيرة ناس الغيوان» لكنه لم يخرج أى أفلام روائية طويلة أخرى. 

وربما كان فيلم «عزيزة» للمخرج عبد الطيف بن عمار خاتمة هذه السلسلة من 
الأفلام الواقعية المغاربية التى أنتجت فى سبعينيات القرن العشرين؛ وهو يركز على 
أوضاع النساءء وعرض بالفعل فى عام .١9/١‏ الفيلم ينظر مباشرة فى أحوال تونس 
المعاصرة» ويحكى قصة أسرة انتقلت من المدينة القديمة إلى الضواحى الجديدة. 
تتباين نتائج هذا الانتقال: فصحة الأب تتدهورء ويفشل الابن فى عمله. لكن هذا 
العالم الجديد يقدم لابنة الأخت عزيزة -التى تعيش مع هذه الأسرة منذ وفاة والدها- 
تحدى الاستقلال الذى ترغب فى خوض غماره. تكمن قوة بن عمار فى التفاصيل 
التى تشكل المشاهد. مثل المشهد الذى يغنى فيه الأب مع عائشة» صديقة عزيزة 
الجديدة (وهى ممثلة تليفزيونية) أغنية من أغانى عشرينيات القرن العشرين للمغنية 
حبيبة مسيكة؛ أو عندما تتقاسم عزيزة مع الابن السكير المهزوم لحظة حنو. المخرج 
يقدم عمومًا صورة حية وحساسة للتوترات الموجودة داخخل الأسرة وبين جيرانها 
الجدد. تذهب عائشة إلى الخليج بحثًا عن سعادة مشكوك فيها مع «أمير» عابر لكن 
عزيزة تبقى فى ضواحى تونس» ضعيفة لكنها مثابرة. 
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انان لوال .ع اتلهانا عامدعظ مساسطعوسلك م لعمسؤوم؟ باعصطو .11 عسمطمعر . 
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.(ؤلع) عمملمولط اعممنا لمعه سملم .لط ستعوون1] ,0 بلعسم ا ستطمعطة صا لعتسممع 8 ١‏ 


-86 112113 5ممع81108 تتحطد تلدع هالا) تتصنتومم سورد ببائتا تبوءنم م سمط طاول و8100 تورزظ 
.109-10 .مم .(1983 ,ععع تصتصرمن ممعم 


3 6اتبق م16 ,'ععممء] وبرعة نونك سل فقطعمك دعل ععمملمعمعل(م1)' ,ععالنكة اقمطمهه , 


4 .م ,1998 روتعوط 


. د ]1 105 أضعقعقرع]] علمفصعمكت لمة توممعل1 اأمعنوانت" .الداط عمميدو‎ 6١ 


.69 .م ,1989 .ترمل5م.[ 


لاط . 
مص ممملط1 . 
لط[ ١‏ 


1 
.(1967 بلتناؤمء8 نطاءه سكل دممعها!) طاجمط مط زه لمطء عا 16 ,ممموط قوع 
.178-9 بم 


(1988 ركوعم١‏ له ممعم ارملا الات ا!) مجع عه مالظ هعتم عإعما8 25 ,أأواط عوزمعومومط . 


.م 


عن 561 نجه 1و0 ]0 4 186 ,11ة]2 عستمجمهءظ صذ لع عمدو رعمعطجمع؟ عموصويره . 


.م ,(1984 بووعءظ لهو عوععم0 باممص او 1) 


1 1065 هدوعلل وامتتطهمتد[ تع تعطجع3 برطم مس١‏ لتتو©ط معو ,مساق عط مع مومع رو , 


دوع لاعنلا معلكة تلاط بممعمعرلة ممه برعععدت كعصدل بلعهكا«0) ,مملاءزظ له رزاع 
.75-9 .نزم .(2000 

اروز جاعتؤمخ] مل "مامز واعمعطدع5 عممصكير0 بلعلتدظ قط ععوم وميد عط]' ,ترع دان ألا وعيه] 
.(1996 بووعع2 لإعزويع لزول] حمقتلم] تممعومتصومهاظ ع8 811 تمملمه.1) وتممنم وبي 
0 .م 

40 هلع 208 25 مناور0 غط]" عع عم قط عط عع .2220© أو ممزودنتؤأل عم[ انث عم 
تعععوعطعمدا!) مسسعررزن مز 17 71411نه07آ تعهه1«[] هانه ارمازعء4 ,وعصعة رمه مز 
.155-70 .جرم ر(1994 ,ووعمط بعزومء زولا عععوعطع مولز 

ضة ,قلاصة] عومط 1 ا رهتل111] عقط] وامط7؟ يعنومممنط1 عل مم ,سجحوععج 1 ,7 امعصدع 1 
147-52 .هم ,19935 يهتهاو! ,18 كنم[ ,'وععوظ متعط] عع5 *موح 6لا مدرو بول 

ولعلع) كله عوتمجعمهمظ صن 'بعزاتط تكممموع 1 ومن عط لصة رصملعاظ راعه* دعأون0 /أعوول 
73 بص .(2004 بكوعءط بوزويع عزومل] فسملله! تسمعومتصهمماظ8) وما بجمعتوم تبه ويمور 
7 .م رعاتع ع3 ,لإطامع نكي 

003 العم 30 بكععنة اتعاع اه سي , مع ارمع وز أمممع صا عمعطخصع؟ ع مون 
نأءتاعمالة عاط ]0 دوعس[ مجع 07 ندههلعهل1 أهاندم س«تمفصحظ ,وتومحكوعءظ 12603 
.12 .م .(2003 بودعع2 لإلأورع تاولا موعععماءظ بممعمعوزعم) 
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1 .مم.لتط] . 
بلملع) تتتمصولكة لنوانمكاذ صا ,'ولعموةء وعل وواكل؟ عضن عناه2' رتانامطلق1 لنده اسملا . 


.6 .م ,(1992 بعطوعةق علمهلط نل عمختهم1 يكتموط) ءممييع ميك كمعوه !ا برهو م-عء ننه 1 


حصولة؟ معظ لممطملط عبطعدظ عمععك/ا بطومعظ برمسمكطة م مع أمععمز تلعطعهظ لعصطة . 


1 ,14 سمننعفس كس اعوط بطع«طودالة ينك عمندةدرتن ,(كلء) عتلعطودحظ للع مده 
0000 


توتمج8 وأصلظ به مقحصمء نل ممق ء[ أ مم10 دده ملدآ: عل دمممعم ه' بتلسصتطوءظ ععتوء1 . 


.66 .م ,1997 ,15 أوسلم 


بناء«طعهاة عل ومفسة© .اه عه طوعظ مز معامعنها مممتصوط عملطلها لعمعطمكة . 


20 


موننده ان بطعراا عه بممعوناط' ,وعصعف ر10 معد ,ماق عتط عه وزوتزاهمة لعاتوععل 2 عمط . 


اه عنكدذ لداععمة ,سنطة «طوعالط! مسفتن ,ل.لء) معتمصية! هل1 مت 'معتوعط عل 665 ده عوكل 
7-7 .م 2002 ,1-2 :1 ت«مهام) 


.م بع «طعهالط بك عمسم لمعه طمععع8ظ مز بمعاامعاها راتلطكا مم0 . 

188 بمدساصدل رمملدمآ ,648 :5 بزنءاا2 تمائا براطتسوكطة هذ متعم رمقصواط لعل . 
١‏ .10.م: 

عوأمعموء© صن ,لسعم اعبرج 528 تدع لرئا واصمصه/7 ج طونامعط مع تلق ' ,ممدععااظ ع8 ٠‏ 


,(2004 بووعء بطزوعع11مل] فمدتلم] تصمععمتصهن81) وبمراتط1 اق امقر بره وعم2 ,ل.ل»ء) الوط 
10م 


سعد ممع ترم وستموةادء0 ,(لء) عانفدعانا علموعطظ نوات طعوسلط صل رعتروط 5946 . 


4 .م ,(2002 بووع8 وعموعصوتاة أه تدمع املا تمتامم هعصستق8) 


191 .م "وعترظط ولممدوولا ده طونامعط معتكةف' بمممعااظ . 
:ون ) ,1967-98 ومع 164 5ه1:م0رآ بوبممزئ درط عتمال بمعسملا أعياه1 متمدععدظ مماعذ . 


2 .م ر(1998 ,معصندهل8 أغيره1 


2 اره وددزت 41 ووسة س0 دوم] رللء) عاأعطعصمعط تزندى مز لععك ,تلعطعهه لعسطة . 


115 .م ,(1972 ,مماعنءظ'ل عسمتمعءكة 5066 نكامه8) 


لمن بدو ل(.لع) يمد لط لنمانه14ا مد ائعمعصعءعسطلهط عه وععص]1ز؟" ,أسامدزلء8 لعصطة . 


.35 .م ,(1992 عطوعم علدمكا بل عنمتكصآ بوتعوظ) مبوييع مسخل كع عمد[ تءاجقو/4 


بلجطلصا؟ :وسموط) ووطوسن ووس وموم دمل عرتو دول 21 ,زمسكت اعطعتلة علسهات . 


.0 .م ,(1978 


تود أواش) وزعهأهة14 ,12176« اهترز روتجو ا اتاعدآ :تعتعقواه مافسل عا ,تسعطجلطا قلعملا . 


.9 م.م .(1980 ,550810 


.78 ممفاط1 ٠.‏ 
مز ,مصعم ممتععولث ص ععلمعء) بمواومع1 أن ذناءما عط]؟ يووونولط-زو]ط وطلعهظ . 


مس0 ممعلع4 قمعة تع 1/0 بوقبرط ترم ط:177 ,للء) بسمعموط ./10 طععصمععز 
.0 .م ,(1997 ,أممله1] بعتن بمتمواعة عه سدلععكصية ) (19 ,)نغ انظهاية) 


مم بطء«طوماط نك د دفن .لد عم طوعععظ مزعو مص ممصسصة معظ لعدااعقطف . 
2228-9 .جح باء«طعهالطة يبك عمسك د .لوعه طمعععظ ستحى معطا المسمصقو4ط لد لعصمطف . 


45] السينما الأفريقية 


5- الكماح المردى 


كانت الستينيات سنوات البناء» سنوات وضع الأشياء فى مكانها المناسب ... وتزداد النظرة 
النقدية بوضوح فى سبعينيات القرن العشرين. مع التأكيد على المشكلات الاجتماعية لتلك الفترة؛ 
وفى نفس الوقت»ء تزداد السينما نضجا فى النواحى التقنية. ويأخذ الفرد اليد العليا خلال ثمانينيات 

القرن العشرين. 
طاهر شيخاوى”" 

مقد مص 

نفهم الاهتمام الشديد للمخرجين الأفارقة فى ستينيات القرن العشرين وسبعينياته 
بإظهار إفريقيا من منظور إفريقى» عقب حقبة طويلة من الاستعمار الكولونيالى» 
وبجعل مشاهديهم يرون الأشياء بعين جديدة بأن يعرضوا لهم على الشاشة حقائق 
الحياة اليومية المحيطة بهم. وهم بذلك يستدعون المشاهدين لإدراك وضعهم 
الاجتماعى والتاريخى. ومع خفوت النغمة التربوية المبكرة؛ صارت الواقعية التى 
أخذوا بها قريبة من أسلوب الواقعيين الجدد فى السينما الإيطالية» يعرضون الفقر 
لكشفه وإثارة التعاطف مع الفقراء» لا للتتحريض على التحرك ضده. وبقدر ما ركزت 
السينما على الفرد» كانت تركز عليه من حيث فشله فى التأقلم مع التحديات التى 
يطرحها عليه الصدام الأوسع بين التقاليد والحداثة. أما ما قد يكون مثيرًا للدهشة فهو 
أن هذا الموقف نفسه ظل مستمرًا بلا تغيير تقريبًا حتى يومنا الحاضر بالنسبة لأغلبية 
المخرجين الأفارقة. وقد أتت ثمانينيات القرن العشرين وتسعينياته بطرق لتعميق هذا 
المدخل الواقعى الأساسى عن طريق إظهار مزيد من الاهتمام بالشخصية الفردية» 
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واتخاذها موقا أكثر تشككاء يعى القضايا السياسية بقدر ما يعى القضايا الاجتماعية. 
وقد قدم طاهر شيخاوى عرضا عاما لسينما بلدان المغرب العربى. وهو عرض له 
علاقة أيضا بسينما البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. لاحظ فيه أنه: 
كان علينا أن ننتظر حتى ثمانينيات القرن العشرين كى يأخذ التطور 
بعدًا فرديًا مصحوبًا بقدر أكبر من التحرر من القيود الاجتماعية 
والإيديولوجية. ويأتى من هذا المزيد من الإلهام الداخلى» والمزيد 
من الاستثمار فى الذاتية. وننتقل من الملحمة الوطنية» ومن 
سبعينيات القرن العشرين فصاعدًا ننتقل من ال- ثيل النقدى للواقع 
الاجتماعى؛ إلى صور تمثيلية أقل ميلا لكل هذاء وإلى مزيد من 
الوعى بالهزيمة”". 
ربما استمر الرواد فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى فى تصويرهم 
الملحمىء لكنهم يضعون فيه نغمة حميمية جديدة» مصحوبة بنقد اجتماعى -سياسى 
أشد حدة» وإن كان لم يزل طفيفاء تظهر هذه النغمة مثلا عند ميد هوندو فى فيلمه 
«ساراوونيا» )١9457(‏ وعند عثمالن سيمبين فى فيلمه معسكر «ثيارويى» ,)١198/8(‏ 
وتزداد هذه النغمة وضوحًا فى أعمال المخرجين الجدد, مثل فيلم «جيلى» (19801) 
للمخرج كرامو لانسينيه فاديكا من ساحل العاج وفيلم «نيامانتون» (1985) 


للمخرج شيخ عمر سيسوكو من مالى. 
تمانينيات القرن العشرين 


يتضح هذا التحول من الملاحم الوطنية بأوضح صوره فى الجزائر. حيث يتنحى 
المدخل الملحمى الذى أخذ به الرواد (أحمد راشدى فى فيلمه/ الأفيون والعصا 
وعلى وجه الخصوص محمد لاخضر حمينة فى فيلمه/ وقائع سنين الجمر)» مخليًا 
الطريق للنغمة الحميمة تمامًا لدى إبراهيم تساكى, الذى فاز بالجائزة الأولى ( حصان 
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تجا من ايعان واخا دودو للسقنا الإنزيمية فى 948 نيعا حوالي غشرتترات 
من فوز لاخضر حميئنة بالسعفة الذهبية فى مهرجان كان. ولد تساكى فى عام ١547‏ 
وأخرج فيلمه الطويل الأول «أبناء الريح» )١1981(‏ فى سياق عمله فى قسم الجريدة 
اليتماية فى الديران الوطنى للتجارة والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر. الذى 
التحق به بعد أن أتم دراسته فى المعهد القومى للفنون المسرحية ببلجيكا. وقد صنع 
فيلمه بفريق من زملائه وبقدر ضئيل جدا من المال» وهو فيلم مكون من ثلاث قفصص 
منفصلة طول كل منها ست وعشرون دقيقة» يربطها موضوع الفيلم؛ وهو التجارب التى 
يمر بها الأطفال: عن طريق استخدام نفس الممثل الصغير (وهو ابن شقيق المخرج) 
فى القصص الغلاث » وبتكرار نفس المقطوعات الموسيقية المصاحبة لمشاهدها. 
مونفوغاة القضضي الثلاث شديدة الاختلاف -زوال الأوهام الشخصية: والكفاح 
لفهم الصور التليفزيونية الآتية من عالم شديد الاختلاف» والقدرات الإبداعية 
للأطفال فيما يصنعونه من قطع من السلك وبقايا الأشياء- لكن رؤية الطفولة من 
منظور شخصى جدا يوحد بين هذه القتصص. يرسى هذا الفيلم أيضا النغمة الأسلوبية 
لجميع أفلام تساكى» حيث لا يستخدم الحوار عمليّاء ويتجنب التعليق المصاحب 
من خخارج الكادر. 

ومضى المخرج بهذا الاهتمام بالصمت خطوة أخرى فى فيلمه الطويل الثانى؛ وهو 
أفضل أفلامه, «حكاية لتقاء» (1947).: وهو فيلم طويل موّله الديوان الوطنى للتجارة 
والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر بشكل أفضل من سابقه. يقوم ببطولة هذا الفيلم 
طفلان فى الرابعة عشرة من عمرهماء وهما أصمان أبكمان. أتيا من خلفيتين شديدتى 
الاختلاف (فالولد ابن فلاح جزائرى» أما القت قابنة عدون يترول أمريكي)لالكن 
الطفلين ينجذبان لبعضهما البعض بفعل إعاقتهما المشتركة» ويقوم بينهما تواصل 
حقيقى» باستخدام لغة الإشارة وإظهار تصرفات متبادلة دالة على الكرم. كانت تلك 


(#) حصان يننجا (فى النص الإنجليزى ممع مدعلا عل م81310) سمى بهذا الاسم تيمنًا بأميرة أسطورية إفريقية 
تعثبر الأم التى انتحدر منها شعب موشى الإفريقى» وهو تثال حصان ذهبى يمنحه مه رجا واجادوجو 
السينمائى ببوركينا فاسو باعتباره جائزته الكبرى. (المترجمة) 
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لحظة فريدة لهماء تنتهى بشكل حاد حين ينقل والد الطفلة إلى حقل بترول آخر. 
الفيلم أساسًا دراسة لفردين نجحا فى إقامة حوار بينهما دون كلمات؛ كما أن المخرج 
يعتبر فيلم «حكاية لقاء» تعليقا على المجتمع الحديث: «كلما يسرت التكنولوجيا 
الحديثة التبادل» سواء عن طريق السفر عن طريق الجو أو نقل صورة يمكن رؤيتها 
فى مونبليبه والجزائر فى نفس الوقت. يزداد انطباعى عن أن هذه التكنولوجيا تفصل 
فنا . وأتم تساكى ثلاثيته غير الرسمية بفيلم «أطفال النيون» .)١1540(‏ الذى يحكى 
قصة عواطف الحب والغيرة -التى تنتهى بالعنف- بين جماعة من أبناء عرب شمال 
إفريقيا الذين يعيشون فى فرنسا (البَرَع)*. أحدهم طفل أصم أبكم. هذا الفيلم من 
إنتاج مركز الفيلم الفرنسى القومىء ولا يستخدم إلا جمل حوار قليلة متفرقة باللغة 
الفرنسية: فهو -كما يعترف تساكى - فيلم فرنسى”. ويبدو أن هذا الفيلم لم يوزع؛ أو 
وزع على نطاق ضيقء وكان فيلمه الأخير. 

أما محمد رشيد بن حاج (من مواليد )١946‏ فاتبع مسارًا مختلقًا جدًا. درس بن 
حاج الهندسة المعمارية والإخراج السينمائى فى باريس وهو يعيش حاليا فى إيطاليا. 
بدأ بن حاج عمله بأسلوب هادئ, يقارب أسلوب تساكى. فى فيلمه «وردة الرمال» 
(5 »2 الذى يحكى قصة شاب كسيح يعيش مع شقيقته الحسناء زينب فى واحة 
نائية تقع فى الصحراء السرمدية التى تبعد مئات الكيلومترات عن مدينة الجزائر. لقد 
فقد موسى ذراعيه لكنه يعيش حياة مكتملة» فجيرانه القلائل الذين يقابلهم يقبلونه بلا 
قيد ولا شرط. لكن توازن حياة موسى لا يستقرء إذ يستسلم لليأس مع رحيل زينب» 
وفقدانه لمحبوبته مريم. الفيلم فى معظمه فيه لمسة براءة شاعرية» على الرغم من 
نهايته» وقد نجح الفيلم ورحب به جمهور واسع بفضل رقة تعامل بن حاج مع ممثليه. 
ودقة استخدامه للكاميراء وجمال أسلوبه البصرى. فيلم «زهرة الرمال» إنتاج مشترك 
مع المركز الجزائرى لفن وصناعة السينماء وهو هيئة تابعة للدولة» لكنه يركز على 


(*) يعرف هؤلاء الناس اخختصارا باسم البرّع؛ وهى كلمة مكونة من مقلوب كلمة عرب صكتها مترججمة هذا 
الكتاب كمقابل للفظ العامى الغرنسى الذى يطلق عليهم اتنا وهو مقلوب كلمة عرب باللغة الفرنسية 
التى تنطق 81256. (المترحمة) 
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الرغم من ذلك على بطل وحيد فرد يعيش خارج القوى الاجتماعية للحداثة؛ وبذاء 
يضع الفيلم يده على أحد أهم جوانب المزاج الجديد لثمانينيات القرن العشرين» 
فقد ابتعد تماما عن الأساليب الدعائية التى كانت الدولة تتبعها فى سبعينيات القرن 
العشرين. 

الفيلم الثانى لبن حاج هو «توشيا» »)2١1947(‏ الذى يتناول جانبًا مهما آخر 
من جوانب سينما ثمانينيات القرن العشرين» إذ يكشف عن وعى سياسى جديد 
بتصويره للتهديد المتصاعد الذى يشكله الإسلام السياسى فى بدايات تسعينيات 
القرن العشرين. تنعقد البطولة فى هذا الفيلم لامرأة» كما يحدث كثيرًا فى أفلام 
بلدان المغرب العربى» والفيلم يحكى أساسًا قصة معاناة هذه البطلة. فلة امرأة فى 
الأربعينيات من عمرهاء تحتجز فى شقتها بسبب مظاهرات أنصار الإسلام السياسى 
فى الشوارعء ويجعلها هذا الظرف الضاغط تتذكر ما لاقته من هوان فى طفولتها 
وخاصة فى يوم الاستقلال الوطنى» الذى انتهى باغتصابها ومقتل أفضل صديقاتهاء 
وينتهى الفيلم بانهيارها. حبكة فيلم «توشيا» جيدة» وقد عالج المخرج الانتقالاات 
التى تحدث فيه بين مستوبات الزمن ببراعة؛ لكنه فيلم أقرب للتقليدية عن سابقه. 
مما يوضح تماما الاتجاه الذى ستسير فيه أعمال بن حاج. أخرج بن حاج بعد ذلك 
فيلمين إيطاليين» تبعهما فيلم تجارى سافرء هو فيلم «ميركا» )23٠٠١(‏ وهو فيلم 
حظى بإقبال عالمى شديد, أهدرت فيه مواهب فانيسا ردجريف وجيرار ديبارديو 
ومهارات مدير التصوير فيتوريو ستورارو على قصة بسيطة غير أنها حسنة النيات عن 
صبى صغير يعانى مضايقات أقرانه لأنه ثمرة اغتصاب وحشى تعرضت له أمه أثناء 
عمليات التطهير العرقى فى البلقان. 

ونجد فى المغرب أيضًا تركيرًا جديدًا على الفرد. يظهر أحيانا فى شكل هزيمة 
الذكور العاجزين عن التعبير عن أنفسهم, لكنه يظهر أكثر فى معاناة النساء الشابات 
اللاتى يعشن فى ظل ثقافة جامدة من ثقافات المسلمين. المحور المركزى للسينما 
فى المغرب فى ثمانينيات القرن العشرين سلسلة من الأفلام الاجتماعية الواقعية 
أخرجها جيلالى فرحاتى ومحمد عبد الرحمن تازى» يضاف إليها فيلم (حلاق درب 
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الفقراء» )١185(‏ للمخرج الأسطورى محمد رجب (2)19140-19447. ولد 
جيلالى فرحاتى فى »١144/‏ ودرس العلوم الاجتماعية والدراما فى باريس لمدة 
عشر سنوات, قبل عودته للمغرب حيث عمل ممثلا مسرحيا وسينمائيا بغزارة. أخرج 
فرحاتى فيلمين قصيرين وفيلمًا طويلا لم يحظ بعروض كثيرة» هو فيلم «ثقب فى 
الجدار» (214171) ثم اخرج أربعة أفلام أخرى متفرقة على مدى زمنى طويل يبلغ 
العشرين عاما. ثلاثة من هذه الآفلام لها قصة بسيطة تركز على ضحية من النساء. فى 
فيلم اعرائس من قصب» )١1987(‏ نرى عانشة, الأرملة الشابة التى ترغمها الظروف 
ينتزع أطفالها منها. أما ميناء بطلة فيلم «شاطئ الأطفال المفقودين» (1991) 
فيخبئها أبوها حين تحمل ثم تقتل حبيبها العنيف عن غير قصدء لكن الحقيقة تظهر 
فى النهاية وتترك مينا وحيدة. وفى فيلم «ضمائر؛ .)75٠١١(‏ تصاب سعيدة بالبكم 
بعد أن يغتصبها ابن محام يعمل بالسياسة وله سطوة. وحتى حين يموت المغتصب. 
يستحيل جمع شمل الأسرة ثانية كما كان من ذى قبل . والفيلم الآخر الطويل لفرحاتى 
«خيول الحظ» )١1145(‏ له منظور واسع؛ إذ يمسجل قصص جماعة من المغاربة غير 
المتجانسين يعيشون فى طنجة. يريد كل منهم على حدة أن يعبر إلى أوروباء تختلف 
أسباب كل منهم. لكنهم جميعًا يريد ذلك. و على الرغم من قرب إسبانياء فإن 
أحلامهم لا تتحقق. وينتهى الفيلم بموت الشخصيتين الأساسيتين فى الفيلم. 
جميع أفلام فرحاتى ثمرة إعداد مكثف ودقيق. والواقعية جزء لا يتجزأ من عمل 
فرحاتى» حيث إنه يرى أن «الخيال ليس شيئًا خرافيًا. إنه شىء يبنى على الواقع». 
حركة السرد الروائى لدى فرحاتى تمضى بسرعة مضبوطة قصذداء وهى دائمة جيدة 
التنظيم» مع اهتمام شديد بالإضاءة والتكوين. السينما بالنسبة لفرحاتى تستدعى نقل 
المعنى بصريًاء وهكذا نجد الحوار فى أفلامه شحيحا. وهو يرى أن «السينما الجيدة 
هى الصورة. ومن ثم الصمت «والمتفرج «لابد من دعوته لكشف المعنى. والعمل 
على قراءة الفيلم»”". يبدى فرحاتى تعاطفا شديدا مع بطلاته الضعيفات المعذبات» 
وهن يشبهن محمد الذى يستولى عليه هاجس المقامرة فى فيلم «خيول الحظ. 
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فى آنهن -إذا جاز لنا القول- يسرن نائمات نحو حتفهن» أو نحو كارثة أو انعزال» 
أحلامهن لا تتحقق وجهودهن تذهب سدىء إذ تطيح بها بيئة معادية لهن. 

أما محمد عبد الرحمن تازى (من مواليد 491؟) فقد درس السينما فى باريس 
ونيويورك وأخرج العديد من الأفلام التسجيلية قبل أن يخرج فيلمه الطويل الأول 
العاير سبيل» (5841)) الذى كتب له السيناريو نور الدين صايل. هذا الفيلم أخرج 
بميزانية منخفضة» وهو من أفلام الطريق حيث يتابع رحلة سائق شاحنة على طول 
الطريق الساحلى الممتد من أغادير جنوبا إلى 'طتجة شمالاء مارا فى طريقه بمدث 
الصويرة» والدار البيضاء.» والرباط. السائق عمر يميل إلى الصمت» وهو أساسًا رجل 
به خريص على مساعدة من يلقاهم من الآخخرين؛ لكنه أيضيا وجل برىه) بتغرضص 
للسرقة والغش طوال طريقه. يغريه أحدهم يبيع شاحنته والهيجرة؛ لكنه يجد أنه وقع 
ضحية الخداع مرة أخرى؛ ويجد نفسه وحيدا انقطعت به السبل فى قارب بمجاديف 
فى وسط المحيط. وينتهى الفيلم بكادر ثابت له وهو يلوح فى يأسء والفيلم كله 
حكاية كئيبة عن الهزيمة. 

أما فيلم «باديس» (4441) فهو أيضا عن سيناريو لصايلء لكن شارك فى كتابة 
اللمكازيو هذه المزة المحرجة وكابة اللتعاريو فريدة اليؤيت وهر على كل ساك 
ما زال أكثر كآبة من سابقه» على الرغم من جمال المناظر وحيوية الشخصيات 
المحورية؛ أو ربما بسببها. قطعة الأرض التى تقع فيها قرية باديس أرض إسبانية 
لكنها محاطة بأرض المغرب» وهى من بقايا عهد الاستعمار الكولونيالى. تقرر 
انر أقاق مقهورتان تجمع بينهما صداقة حقيقية أن تفرا إلى الحرية» لكنَّ القرويين 
يتجسسون على تحركاتهما وسرعان ما يقبض عليهما وترجمان حتى الموت بشكل 
مرعب. الحجر الأول تلقيه عليهما امرأة أخرى. وقد اختار تازى هذه النهاية على 
عكس رغبات شركائه كتاب السيناريو» ووجه له الكثير من النقد بسبب نزعته السلبية 
المطلقة» وذهبت النسويات من أمثال عالمة الاجتماع قاظلية المر تسن إلى أن القيلج 
«يجب ألا ينتهى بهذه الطريقة الانهزامية المتشائمة. لأن الفيلم صنع فى الوقت الذى 
كانت فيه نساء المغرب قد بدأن فى أخذ مقدرات حياتهن فى أيديهن)00. 
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السياسى الحاد الذى تميز بهما هذا العقد؛ نورى بوزيد (من مواليد 1448). أخرج 
بوزيد خمسة أفلام طويلة على مدار ستة عشر عاما بدء! من عام 0 كما ساهم 
بكتابة السيتاريو لسنة أفلام. أخري» ظهر بويد كشخصية بارزة اف سبينما بلباان 
المغرب العربى. لنورى بوزيد ماض معقد. تعلم بوزيد السينما فى المعهد القومى 
للفنون المسرحية ببلجيكاء وعمل كثيرا مساعد مخرج فى أفلام أجنبية طويلة صورت 
فى تونس» وسجن أيضا لمدة خحمس سنوات بتهمة النشاط السياسى اليسارى. الأفلام 
الطوبلة الأولى لتورى نوزيد تس أسلوب السيرةالذانة وهو أسلوب: بيد رانتخزان 
فى السينما العربية؛ وهى أيضا مثال لما يدعو بوزيد لتسميته باسم «الواقعية العربية 
الجديدة» المصطبغة بهزيمة العرب فى 1977 فى الحرب ضد إسرائيل. يرى بوزيد 
أن المخرجين الجدد هدفوا إلى «هدم المعايير المستقرة» ورفض المحظورات» 
وكشف النقاب عن مناطق حساسة مثل الدين» والجنسء والسلطات. و «رمز 
الأب06). الأفلام الطويلة الثلاثة الأولى لنورى بوزيد كلها من إنتاج المنتج المجدد 
احدد عطبة» وعى:تضور شتخضيات ذكور مدمرين تهزمهع تجارب نادرا ما تذكز 
فى السينما العربية أو الإفريقية. فى فيلم #رجل الرماد/ ريح السد» (1983) يحتفل 
هاشمى (وهو نجار شاب) بآخر ليالى عزوبيته مع أصدقائه. لكن طوفان ذكريات 
اعتداء وقع عليه فى طفولته يغرق عقله. فقد اغتصبه رجل وهو ما زال فى الثانية عشر 
من عمره. وفى فيلم «صفائح من ذهب» )١1188(‏ البطل سجين سياسى سابق أطلق 
سراحه لكنه لم يزل عاجزا عن التعامل مع فشل مُه ومواجهة المجتمع الذى تخير: 
ورءوف «بطل فيلم بيزناس )١1145(‏ يحاول بلا جدوى أن يعقد صلحا بين حبه لبلده 
ورغبته الملحة فى الهجرة. ودوافعه الذكورية للسيطرة على حياة أخته وصديقته 
بدوره الشخصى كعاهر يبيع نفسه للسائحين الأثرياء من الرجال أو النساء. 

لقد حطم نورى بوزيد التابوهات على هذا النحو الذى ذكرناه. فجعل السينما 
التونسية الواقعية حادة وقاطعة أكثر من ذى قبل» وزاد من شدة الاندماج الانفعالى 
للمشاهد مع شخصية الذكر المعذب. يصور نورى بوزيد الحاضر الذى دائمًا ما 


ومن مخرجى نونس الذين جمعوا بوضوح تام ما بين الأفكار الحميمية و النقد 
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تتكشف ملامحه تدريجيّاء مصحوبة بذكريات الماضى الأليمة التى تتدخل فى حياة 
الشخصيات وتفتت انسياب السرد الفيلمى. تركز أفلام نورى بوزيد التى تلت هذا 
الفيلم والتى أخرجها فى تسعينيات القرن العشرين على بطلات؛ هن أيضا مدهشات؛ 
لكن هذه الأفلام تنقصها القوة الفريدة التى تتمتع بها الأفلام الروائية الطويلة الثلاثة 
الأولى لنورى بوزيد. كان فيلم «بنت فاميليا» )١191(‏ دراسة عن ثلاث نساء يجمعهن 
جهدهن المشترك للعثور على مكان لأنفسهن فى عالم يهيمن عليه الرجال. لكن 
الفيلم ينتهى نهاية غير حاسمة» حيث تتفرق النساء بفعل عوامل نخارجة عن إرادتهن. 
أما أحدث أفلام نورى بوزيد فهو «عرائس الطين» )5٠١7(‏ الذى يركز على الفتيات 
الصغيرات من بنات قرية نائية اللاتى تُبَعْن لتعملن خادمات بالمنازل فى مدينة تونس 
العاصمة. ويبدو مشهد المجتمع التونسى شديد الكآبة إلى درجة أنه لا يرجى منه خير 
فى مقتبل الأيام. 

يوجد أيضا فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى اهتمام قوى بالمشكلات 
الاجتماعية ورد فعل الفرد تجاهها. نجد فى ساحل العاج كرامو-لانسين فاديكا (من 
مواليد )١19548‏ الذى أخرج فيلم «جيلى» :»)١1981(‏ وهو دراسة حساسة ومتأملة 
للحواجز الطائفية التى ما زالت موجودة فى البلد (والتى يرينا الفيلم منشأها فى اللون 
البنى الداكن المغروس فى الجزء الأول من الفيلم). كانت علاقة الحب التى تربط بين 
فانتا وكاراموكو مقبولة فى مناخ جامعة أبيدجان الحديث الناطق باللغة الفرنسية» لكنها 
أثارت قلقا حقيقيا فى موطنهما القروى. ومن المفارقات الساخرة أن خالها العجوز 
ذا الملابس التقليدية هو الذى يحث والدها على تقبل التغيرات التى أتى بها الزمن» 
وينتهى الفيلم بكادر ثابت والأب على وشك مد يده إلى يد كراموكو الممدودة له 
بجوار فراش فانتا فى المستشفى. نجح الفيلم الطويل الأول لكرامو- لانسين فاديكاء 
إلا آنه اضطر للانتظار لمدة ثلاثة عشر عاما قبل أن يتمكن من إتمام فيلمه الطويل 
الثانى «واريكو» (5491). الذى يتناول قصة شرطى وعائلته يهتز استقرار حياتهم 
المسالمة الكادحة حين تشترى الزوجة تذكرة يانصيب رابحة ولا يمكنها العثور عليها 
كى تتمكن من المطالبة بجاتزتها. 
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وقد شهد عام ١94/857‏ ظهور ثانى مخرج كبير (بعد سليمان سيسى) ذ فى مالى. هو 
شيخ عمر سيسوكو (من مواليد 1145). الذى درس الإخراج السينمائى وتاريخ 
إفريقيا وعلم الاجتماع الإفريقى فى باريس. فيلمه الطويل الأول هو «نيامانتون» 
».)١987(‏ وهو دراسة ساحرة لأطفال الشوارع فى باماكوه يوضح تماما انشغال 
المخرج بالسياسة و «إخلاصه للسينما كأداة للتعبير عن حقائق واقع مجتمعاتنا»!"". 
يحكى الفيلم عن طفلين استبعدا من المدرسة لأن أسرتهما تعجز عن توفير النفقات 
الضرورية. وترسلهما ليعملا: الولد ينقب فى القمامة والبنت تبيع البرتقال. الطفلان 
مليئان بالحيوية ولديهما روح الدعابة؛ وهذه الخصال تخدم فى تقوية هجوم سيسوكو 
على اللامبالاة الرسمية بهؤلاء الأطفال.لقد صور فيلم نيامانتون بميزانية ضئيلة 
وبآسلوت' تسجيلى عتملياء ٠‏ إلا أنه صار واحدًا من أشهر الأفلام فى مالى: «لقد أدرك 
الناس أنهم يعيشون حياة متردية» كما أدركوا العواقب الوخيمة لهذه الحياة)9", 

الفيلم الثانى لسيسوكو هو «فينزان» ».)١184(‏ الذى يتناول مشكلات النساء فى 
المجتمع ومحاولاتهن للتمرد. حين يموت زوج نانيوماء ترفض ما تفرضه عليها 
التقاليد من الزواج بأخيه الأصغر بالاء عبيط القرية» وهو متزوج فعلا بزوجتين. يعامل 
المجتمع المحلى نانيوما بخشونة؛ لكن مصيرها أفضل من مصير صديقتها فيلى؛ التى 
تختنها جماعة من النساء العجائز العدوانيات عنوة. وينتهى الفيلم بمرثية تنعى فيها 
نانيوما حظ النساء فتقول: «النساء كطيور لا يجدن مكانًا يجثمن فيه. لا أمل. لابد أن 
نقف ونحارب من أجل أنفسناء لأن بلدنا لن تتطور بدون تحرر». إن رأى سيسوكو فى 
التقاليد قاس. وهو يسخر علنا من الخرافات القديمة. . و على الرغم من اقتراب الفيلم 
فى بعض اللحظات من المسار السياسى فى معالجته لقضايا النساء؛ يوجد الكثير 
من الدعابات (الفظة فى كثير من الأحوال) فى تناول شخصية الصبى بالاء وبعض 
المشاهد الرائعة للصبى الصغير الذى يتخيل أن الأطفال الصغار يعذبونه. وبعد أن أتم 
سيسوكو هاتين الدراستين الفيلميتين الواقعيتين للحياة المعاصرة, اللتين يظهر فيهما 
التزامه الاجتماعى بشكل واضح ومباشرء اتبع مثل مواطنه سليمان سيسى وتحول إلى 
استخدام التاريخ والأسطورة كوسائل لنقل رسالته عن الحاجة إلى التغيير. وسنتناول 
أفلامه الرائعة التى أخرجها فى تسعينيات القرن العشرين فى الفصل الثامن. 
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أما بوركينا فاسو فقد شهدت فى عام ١9/1‏ عرض فيلم كبير هو الفيلم الأول 
لمخرجه س. ببير ياميوجو (من مواليد »)20١‏ الذى يشكل مع كابور واويدراوجو 
ثلاثيا من المخرجين الذين يسودون إنتاج الأفلام فى هذا البلد» وهو مخرج ذو صوت 
مميز. يقول يامياجو إنه يستلهم الواقع؛ وإنه يعتبر السينما فوق كل المعلومات» وإد 
إفريقيا فيها الكثير مما يستحق الكشف عنه وإبرازه"". الفيلم القصير «دنيا» (ودنيا 
تعنى العالم) يتبع نموذج أفلام 21471 وهو فيلم بسيط عبارة عن تقرير عن حياة 
النساء فى بوركينا فاسوء ويعايج مسائل مثل العقم: والعزلة. وحمل المراهقات» كما 
تراها عيون بنت صغيرة اسمها نو نونجما. أما فيلم «لافى» ٠(‏ فينظر فى أحوال 
جماعة أكبر سنا من الطلبة الذين أتموا دراستهم الثانوية لتوهم ويتوقون للالتحاق 
بالجامعة. ينظر الجزء الأول من الفيلم فى السبب الجيد فى إرسال عدد قليل من 
الطلبة إلى الخارج (بل أن عدد من يعود منهم منهم أقل من عدد من يذهبء كما ينظر فى 
الأسباب السيئة (فساد المسئولين المحليين). والتجزء الأخير من الفيلم يركز أكثر 
على الحياة العاطفية للطلبة مع شريكاتهم ووالديهم» إذ يعرض نمط حياتهم مقابل 
«رجل الشعب» الذى خلق نمطه بنفسه والذى يقدم لهم القهوة والشطائر فى الشارع. 
ويضعف الموقف المناهض للفساد فى نهاية الفيلم» حين يحصل البطل جو على 
القبول بجامعة فى باريس من حيث لا يحتسبء لكنه يعرض صورًا حية للشباب 
راكبى الدراجات الذين يتزاحمون فى شوارع واجادوجو المعاصرة. 
يحافظ ياميوجو فى أفلامه الطويلة التالية على نظرته الحريصة على القضايا 
الاجتماعية» فبطل فيلم «وينديمى» )١1997(‏ شاب اسمه وينديمى (ومعناه» ابن الرب 
الصالح»)» وهو اسم يشير إلى وضع هذا الشاب كطفل لقيط لأم غير متزوجة طردها 
مجتمعها المحلى. يكير البطل حتى يصل إلى سن الرشدء ليكتشف أن جهله بهوية 
والديه يحبط محاولاته لبناء حياته. لكن محاو لاته لاكتشاف أصوله توقعه فى الجانب 
المظلم من حياة مدينة إفريقية (دعارة الفتيات الصغيرات جا فى السن) وتقوده إلى 
اكتشاف مظلم. وربما كان فيلم #سيلماندى» )١19/(‏ أكثر فيلم هاجم فيه ياميوجو 
الفساد بصراحة. يشير الفيلم بجرأة وثيات إلى تورط رجال الأعمال اللبنانيين 
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والسياسيين الأفارقة فى صفقات مشبوهة تخدم مصالحهم الشخصية. وقد أثار هذا 
الفيلم غضبًا حقيقيًا وسط الجالية اللبنانية المغتربة فى واجادوجو (التى تدير الكثير 
من دور العرض السينمائى المحلية). لا يكتفى ياميوجو قط بمجرد تسجيل وضع 
ماء بل يقدم حجة قوية للتغير الاجتماعى. أما فيلم «أنا وصديقى الأبيض» (007٠؟)‏ 
فيستخدم بنية التشويق, إذ يعرض قصة رجلين» أحدهما فرنسى والآخر طالب إفريقى. 
فى طريقهما للهروب من تجار مخدرات . حيث خانا اتفاقهما المسبق معهم. الهدف 
هو كشف كل من التحيزات الغربية المسبقة والفساد الإفريقى. أما فيلم «دلويندى» 
000 ) فهو ازدراء قوى للخرافة والتمسك الأعمى بالتقاليد فى المجتمع الريفى. 
تضطرب نابوكو حين تغتصب ابنتها بوجبيليا وترفض التصريح باسم المعتدى. لكنها 
تتحطم حين يزوج زوجها دايارا ابنتهما بوجبيليا لخطيبها فى القرية المجاورة» وحين 
تعتبر هى نفسها ساحرة وتنفى فى احتفال «السيونغو» الذى ينظمه رجال المجتمع 
المحلى؛ الذين يزعجهم وفيات الأطفال التى لا يعرفون لها سببا (والحقيقة أن سببها 
وباء الالتهاب السحائى). وأخيرًاء تجدها ابنتها بوجبيليا ذات الفكر الأحادى فى ملجأ 
للمسنات فى واجادوجو. وتعود الاثتتان معا إلى القرية لمواجهة سبب كل متاعبهماء 
ألا وهو دايارا. قصة هذا الفيلم بسيطة لكن صور بوجبيليا وهى تبحث عن أمها فى 
ملجأ للنساء ملئ بمئات النسوة المسنات بالمعنى الحرفى للكلمة» كلهن طردن من 
قراهن بتهمة أنهن ساحرات» مشهد قوى جدا. أفلام ياميوجو أفلام ملتزمة تنبض 
بالحياة دائما وتثير تساؤللات أساسية حول المجتمع الإفريقى المعاصر. 


تسعينيات القرن العشرين 
استمر الاتجاه الواقعى فى السينما بلا هوادة فى العقد الجديد. حدد طاهر 
شيخاوى السمات المميزة للسينما الجزائرية بأنها «سينما سياسية». والمغربية بأنها 
«سينما ثقافية»؛ والتونسية بأنها «سينما اجتماعية»؛ وذهب إلى أن السينما فى البلدان 
الثلاثة فى تسعينيات القرن العشرين اشتركت فى «إرادة تحريك وعى الشعب ولعب 
دور فى نموه الذهنى»”"". وهو يلاحظ من منظوره التونسى أن طريقة تمثيل النساء 
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فى السينما آثازرف اك جد وخافة ١الحرية‏ الى صورابها ينه الأ "دواول 
فيلم يأخذ مثلا على ذلك فيلم صمت القصور »)١995(‏ وهو الفيلم الأول لمخرجته 
مفيدة تلاتلى (من مواليد )١951/‏ ففيلمها مثال دقيق على الدفعة الجديدة التى أعطاها 
نورى بوزيد للسينما فى تونسء علما بأنه شارك فى كتابة سيناريو هذا الفيلم. 


ربما كانت مفيدة تلاتلى المخرجة الأكثر موهبة بين عدد من المخرجات 
الإفريقيات اللاتى تبعن صافى فاىء. وآسيا جبار» و نيجا بن مبروك» وسلمى بكار 
فى إخراج أفلامهن الأولى فى ثمانينيات القرن العشرين وتسعينياته. وبعد النجاح 
المفاجئ الساحق لمفيدة تلاتلى فى تونسء تبعتها المخرجة المعاصرة لها كلثوم 
بورناز (من مواليد )١545‏ بفيلمها «كسوة» »)١491(‏ والمخرجة الأصغر منهما سنا 
رجاء عمارى (من مواليد )١91/١‏ التى سنناقش فيلمها «الساتان الأحمر» )٠٠١(‏ 
فى الفصل الثانى عشر. أما فى المغرب فتوجد المخرجة فريدة بورقية (من مواليد 
االتى عملت كثيرًا فى التليفزيون, ثم أخرجت فيلمها الطويل الوحيد 
«الجمر» .)١1987(‏ ثم تبعتها فريدة بنليزيد (من مواليد )١154‏ التى بدأت كاتبة 
السيناريو لأفلام فرحاتى وتازى» ثم أخرجت ثلاثة أفلام طويلة مشهودة هى: اباب 
السما مفتوح» ,)١1941/(‏ «وكيد النسا» .)١919(‏ وه«كازابلانكاء كازابلاتكا» 
(200). وقد شهد عام ٠٠١7‏ تحديئًا بظهور نرجس النجار (من مواليد 191/1) 
بفيلمها الطويل الأول «العيون الجافة» »23٠١7(‏ وياسمين القصرى (من مواليد 
.»© ونجد فى الجزائر حفصة زيناى-كوديل (من مواليد )١951١‏ التى أخرجت 
فيلمًا طويلا مصورا على شريط من مقاس 1١‏ مللى عنوانه «الشيطانة» )١195(‏ 
للتليفزيون الجزائرى. ثم ننتظر حتى عام ٠١١7‏ قبل أن نجد يامنة بشير-شويخ (من 
مواليد )١16‏ التى أتمت أول فيلم جزائرى طويل مصور على شريط من مقاس 
07 مللى تخرجه امرأة» هو فيلم «رشيدة» .)3٠١7(‏ ومضى التطور بخطى أبطأ فى 
البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى» حيث لم توجد مخرجات بعد صافى فاى 
إلا فى عام 5 ٠٠١‏ حين ظهرت مخرجتان من بوركينا فاسو هما ريجينا فانتا ناكرو 
(من مواليد )١977‏ بفيلمها «ليلة الحقيقة». وأبوللين تراورى بفيلمها تحت ضوء 
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القمرا. قدمت هؤلاء المخرجات وجهة نظر أنثوية إلى حد بعيد فى موضوع كثيرا 
ما عولج بمعرفة مخرجين من الرجالء. ألا وهو مشكلات النساء فى المجتمع 
العربى والإفريقى. لكنهن عموما أكثر إيجابية فى رؤيتهن للفرص المتاحة للنساء فى 
المجتمع الإسلامى إلى جانب المصاعب التى يلاقينها. سنناقش أفلام المخرجات 
الأصغر سئًا فى الفصل التاسع *". 

فيلم «صمت القصور» لمفيدة تلاتلى تأمل فى العلاقات داخل العائلة» أفكار 
المخرجة عن أمها واهتماماتها بابنتها المراهقة. يتتبع السرد الروائى عودة المغنية 
الشابة عاليا إلى قصر البيهه حيث ولدت وحيث كانت أمها تعمل خادمة. وهو فيلم 
له بنية ميلودرامية مقصودة. عملت مفيدة تلاتلى مونتيرة لمدة عشرين عاما فى 
الكثير من كبريات الأفلام العربية الطويلة وفيلمها الأول ملئ بالتجاور المذهل بين 
الموضوعات. ويجمع فى ذروته بين موت الأم والتحرر (الجزئى) للابنة. إنه فيلم 
عن الأماكن المتعارضة» حيث يظهر التضامن الدافئ بين النساء العاملات فى المطبخ 
مقابل البيه الذى يستخدم السلطة الذكورية بطريقة باردة وبلا رحمة فى الشقة التى 
تقع فى الطابق العلوى. إنه عالم من البطريركية المطلقة حيث تكون الخادمات رهن 
إشارة سادتهن لتقديم خدماتهن الجنسية لهم وتكون عذرية الخادمة المراهقة دائما 
مهددة بالخطر. تستخدم تلاتلى النساء كمؤديات للفنون» فالأم تعرض كعاشقة- 
راقصة لأحد البهوات, والابنة تناضل لتجد لنفسها هوية فردية بعد عشر سنوات 
حين عملت بالغناء» واستخدامها لهن كمؤديات يعطى قوة خاصة لفحص الفيلم 
لقهر النساء والبدايات (المترددة) للتمرد النسائى. وتلاحظ زاهية سميل صالحى أن 
الفيلم يدعو نساء جيلها إلى «المضى قدما بإنجازات ثورة الأمس نحو آفاق جديدة 
من خلال الثورة الاجتماعية الجديدة»290, 

الفيلم الطويل الثانى لمفيدة تلاتلى هو «موسم الرجال» »)3٠٠١(‏ تجرى أحداثه 
بشكل أكثر تركيبا على مدى عشرين عاماء لكنه كان أقل نجاحا من سابقه؛ ربما 
لأن ممثلى الأدوار الرئيسية قد طلب منهم أن يمثلوا دور العرسان الجدد. ثم مثا ا 
هم أنفسهم دور الآباء الراشدين بعد مرور عقد أو عقدين من الزمان. تعناول مفي 
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تلاتلى الأحداث المحورية للفيلم بأسلوبها المميزء فالفيلم يحكى عن مجموعة من 
النساء من مختلف الأعمار يعشن فى جزيرة [جرْبّة] متحدات مع بعضهن البعض» 
ومجموعة من أهلهن من الرجال يعيشون معظم العام فى مدينة تونس ويعملون 
بها. الشخصية الرئيسية هى الابن المصاب بحالة التوحدء ووضع هذا الابن شديد 
الالتباس» من حيث إنه يخرر أمه (لأله ذكر) لكته يسجنها فى نفس الوقت (لأنه 
معاق). الفيلم ملئ بمشاهد جميلة أجادت المخرجة إخراجهاء تتجلى فيها صعوبات 
الحياة مع تشتت الشمل (فالرجال لا يعودون إلا لمدة فصل واحد من فصول السنة 
كل عام)؛ والمفاجآت المدهشة التى تجدها النساء من استقلال لم يكن يتوقعنه 
وتحقيق ذواتهن فى هذا النمط من الحياة. يتميز مونتاج الفيلم بالجرأة» وهو ينتهى 
بالذروة ذات الجوانب المتعددة التى تتميز بها مفيدة تلاتلى (والتى تجمع هنا بين 
الولادة» والإغراء. والصلح بين الزوجين). الفيلم تحية لنجاح النساء فى البقاء على 
قيد الحياة عبر سنوات من الاحتياج والشوق. وهو يؤكد موقع مفيدة تلاتلى كمخرجة 
عظيمة من مخرجات سينما بلدان المغرب العربى. 

وقد ظهرت فى المغرب فى تسعينيات القرن العشرين نغمة جديدة يعلو صوتها 
بالمزيد من التحديات السياسية أخذ بها عبد القادر لاجطع (من مواليد 9154١)؛‏ 
الذى تلقى تدريبه على السينما فى معهد لودز للسينما ببولنداء والذى يقول عن 
نفسه: إن أكثر ما تأثر به «السينما البولندية» أو سينما أوروبا الشرقية عموماء أكثر من 
تأثرة يشيدما أورويا الغربية أو السينما المصرية»"©. وقد وصف أحد نقاد السينما 
المغربيين الحريصين على تمييز أفلام لاجطع عن غيرها من مجموعة الأفلام السائدة 
فى ثمانينيات القرن العشرين أسلوب لاجطع بأنه «اجتماعى-سياسى»؛ بسبب 
ترحاب المخرج بأن #يكشف النقاب عن المسكوت عنه ويواجه التابوهات»7". إن 
لاجطع لصريح حا فيما يخص نواياه» فهو يقول: «أرى أن دورى هو وضع المجتمع 
موضع التساؤلء بممارساته الاجتماعية» وسلوكيات أهله وأنواع علاقاتهم ببعضهم 
البعض»7'. كما كان لاجطع واحدًا من أوائل مخرجى المغرب الذين يصلون 
لجمهور كبير بفيلمه الطويل الأول «الحب فى الدار البيضاء»؛ الذى سبب صدمة 
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لمشاهديه لكنه أمتعهم عند عرضه فى عام .149١‏ حبكة الفيلم معقدة» وهى تصور 
أبا يكتشف أنه هو وابنه متورطان فى علاقات جنسية مع نفس التلميذة ذات الثمانية 
عشرة عاما. ينتهى الفيلم بانتحار الولد. الفيلم الطويل الثانى لعبد القادر لاجطع هو 
«الأبواب المغلقة» وقد صوره فى عام ١97‏ لكنه لم يعرض إلا فى عام 7٠٠١‏ بسبب 
إفلاس الشركة الفرنسية التى كانت تشارك فى الإنتاج وبسبب المشكلات الرقابية فى 
المغرب. يتناول الفيلم قصة شاب تربطه بزوجة أبيه الشابة المتسلطة علاقة قوية 
ويعقد صداقة حقيقية مع زميل مثلى الجنسية» يشكل انتحاره ذروة الفيلم. الفيلمان 
كلاهما يعطيان صورة مذهلة عن الحياة الحديثة فى مجتمع عربى من محرماته تعاطى 
الكحوليات؛ والمخدرات, والدعارة» وممارسة الجنس بشكل عارض. ' 

أما فيلم #البيضاوة» )١144(‏ فيركز على محور أوسعء ففيه ثلاث حكايات حضرية 
معاصرة بينها رابط: بائع كتب يصاب بالذعر حين يتلقى استدعاءً من الشرطة (على 
سبيل الخطأً)ء ومعلمة شابة جميلة تتعرض للتحرش أثناء تقديمها طلبًا للحصول 
على جواز سفر إلى فرنساء وتلميذ صغير يفسده معلمه الإسلامى ويقوده إلى اليأس. 
على الرغم من صياغة الفيلم فى قالب كوميدى فإنه يعطى أيضا صورة قوية ومثيرة 
للقلق عن المغرب المعاصرة: سلطة الشرطة التعسفية» والرقابة» والهواجس الجنسية 
للذكور. والأصولية الزاحفة. المخرج يزدرى السلطات ويسخر منها طوال الفيلم» 
ويكشف الفساد الذى صار شيئًا عاديًا. 

أما حكيم نورى (من مواليد )١157‏ فله مدخل أقرب لمدخل السينما التجارية. 
عمل حكيم نورى مساعدا لسهيل بن بركة. وأخرج فيلمه الطويل الأول «ساعى 
البريد» فى عام .١14/١‏ ثم اضطر للانتظار لمدة عشر سنوات قبل أن يتمكن من إتمام 
فيلمه الطويل الشانى «المطرقة والسندان» (19940). الذى يحكى قصة تعسة 
لموظف يرغم على التقاعد المبكر. وبعد ذلك أخرج أربعة أفلام طويلة أخرى متتالية 
يفصل بينها زمن قصيرء ليصير بذلك أكثر مخرجى العقد ازدهارًا فى المغرب. تتجلى 
أفضل خصائص أسلوب حكيم نورى فى فيلم «الطفولة المغتصبة» ,)١9917(‏ وهو 
فيلم من جزأين منفصلين؛ يصور البطلة رقية فى سن العاشرة ثم فى سن الثامئة عشرة. 
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تستأجر رقية فى طفولتها من قريتها لتعمل بخدمة عائلة ثرية تعيش فى الدار البيضاء. 
ثم تقع هذه الفتاة الساذجة فريسة الغواية» وتحمل» فيطردها مخدوموها لتصبح 
إحدى عاهرات المدينة الكبيرة. وينتهى الفيلم بعودة تاجر مخدرات إلى قرية رقية 
ليجلي أختها الصغرى. وبعد ذلك تحول حكيم نورى إلى الكوميديا وحقق فيلمه 
الكوميدى «فيها الملح والسكر ومابغاتش تموت» )5٠٠١(‏ نجاحا ساحقا فى شباك 
التذاكر””". 


ونجد فى الجزائر مرزاق علواشء الذى بدأ بفيلم كوميدى يعد من أكثر الأفلام 
الكوميدية المغربية تجديداء ألا وهو عمر جتلاتو (الذى سنناقشه فى الفصل السابع)؛ 
واستمر فى ثمانينيات القرن العشرين بفيلم غريب ولكنه مؤثر يحكى قصة رجل 
يسقط فى هوة الجنون والقتل» ألا وهو فيلم «رجل ونوافذ» (1147)) وفيلم صغير 
صوره فى فرنساء هو فيلم «الحب فى باريس» .)١1941/(‏ وقد كان أول أفلامه فى عقد 
تسعينيات القرن العشرين «باب الواد الحومة» (195١)؛‏ وربما كان هذا الفيلم أدق 
دراسة أجريت عن صعود العنف الإسلامى. يبدأ الفيلم كما يتتهى بأسلوب عربى 
مثالى؛ بمعاناة امرأة» هى فى حالة هذا الفيلم يامنة التى ظلت تنتظر وصول أخبار 
عن حبيبها بوعليم لمدة ثلاث سنوات. الخط الروائى الرئيسى يشرح أسباب غياب 
بوعليم. جن جنون بوعليم بسبب ميكروفون المسجد الذى ركبوه فى شرفته» فحطمه 
ورماه فى البحر. وسرعان ما ندم على فعلته» وهو ما استخدمه سعيد شقيق يامنة عذرا 
لفرض «النظام» على الحى عبر عهد من العنف, مدعي أن فعلة بوعليم «تكتم صوت 
الله»؛ علمًا بأن سعيد من أبطال أحداث انتفاضة أكتوير '*//198. 
يجمع فيلم ٠باب‏ الواد الحومة» ما بين الفكاهة والبصيرة الاجتماعية الجادة» ويجيه 
استخدام الموسيقى الشعبية» فيرسم بذلك صورة حية لسكان الحى: سعيد الذى يضع 
() حدئت هذه الأحداث فى الخامس من أكتوبر ١484‏ فى حى باب الواد بالجزائر (وهو الحى الذى تدورفيه 
أحداث هذا الفيلم). خرج آلاف من الشباب دفعتهم ظروف العيش المأساوية والبطالة واللامساواة الللموسة 
لنظام الحزب السياسى الواحد آنذاكء ونزلوا إلى الشوارع للمطالبة بالتغيير. وعندما تحولت المظاهرات إلى 
أعمال شغب ونداء للتغيير السياسى بحماس ثورىء تم إخماد الانتفاضة بحام دم مأساوى أودى بحياة حوالى 


٠‏ ضحية. (المترحمة). 
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1 
الكحل قبل أن يتبختر خارجًا ليفرض عدالته على الشعب؛ ومبروك زميل بوعليم 
البسارى يتحدث الفرنسية» ويقضى وقته الآن فى الإفراط فى السكر ويننجذب إلى 
بوعليم؛ وميسء الذى يزعم أنه فرنسى» وفى نهاية الأمر يحصل على جواز سفره دون 
فيهن يامنة)» والشبان الذين يتاجرون فى المخدرات (وقد كانت تجارة قاتلة فى حالة 
أحدهم)؛ وباولوه وهو مستوطن سابق يصحب عمته المكفوفة فى جولة فى مديئة 
الجزائر» متظاهرا بأن أى شىء لم يتغير منذ أيام الاستعمار الكولونيالى. وتقف خلف 
سعيد شخصيات غامضة بلا اسمء ويبدو أنها تتحكم فيه يكادون لا يظهرون إلاست 
مرات بشكل غامضء ويفترض أنهم مسئولون عن موته بعد أن يخدم أغراضهم. 
و يزداد الفيلم قتامة مع تقدم أحدائه» حيث يتزايد عنف سعيد وزمرته الصغيرة من 
الملتحين ذوى السترات السوداء وتهديدهم للناس» ويستقيل الإمام المعتدل وقد 
انتابه اليأس. وحين تضرب العصابة بوعليمء يقر الهجرة» تاركًا يامنة: بعد أن اختلس 

منها قبلة؛ لتنعى نفيه باعتباره شكلا من أشكال الموت. 

أحرز علواش الذى يعيش فى باريس نجاححا ملحوظًا بعد ذلك بإخراجه أفلاما 
نتناول بالتبادل حياة المهاجرين هناك فى شكل كوميدى -7أهلايا ابن العم!» (1997), 
واشوشو» -)7٠٠1(‏ وحكايات «العائدين» الجزائريين -الجزائر-بيروت: للذكرى 
(1994). و«العالم الآخر» .)20١١(‏ لكنه لم يستعد قط مستوى فيلمه السابق» 
وهو أفضل أفلامه؛ ونتيجة لذلك صار مخرجًا فرنسيًا. فيلم #باب الواب» (004) 
كوميديا خفيفة باللغة الفرنسية» وهو إلى حد بعيد رأى شخص غريب عن حى باب 
الواد بعد ثمانية وعشرين عاما من فيلم «عمر جتلاتو». لقد ابتعد علواش عن جذوره. 
لكن إنتاجه لعشرة أفلام فى أقل من ثلاثين عاما يجعله أكثر المخرجين ازدهارا من 
بين من أتوا من بلدان المغرب العربى. 

من السمات المهمة لسينما الجزائر فى تسعينيات القرن العشرين إخراج ثلاثية 
فيلمية دارت أحداثها فى جبال الأطلس مع نطقها بالتمازيغت. وهى لغة البربر» وقد 
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كانت هذه الثلاثية حدئًا سياسيًا فى حد ذاتهاء فقد ظلت الحكومة تمنع إخراج أفلام 
بهذه اللغة منعًا انا صريتًًا حتى تسعينيات القرن العشرين على الرغم من وجود 0 
مليون جزائرى لا يتكلمون إلا بهذه اللغة''": إذ أرادت الحكومة أن تعلن أن الجزائر 
أمة واحدة تتكلم لغة واحدة وتدين بديانة واحدة. لكن الحكومة وجدت نفسها فى 
تسعينيات القرن العشرين فى مواجهة ثورات سياسية ووجدت أن جهاز الدولة يمر 
بأزمة» فلم يستطع المركز الجزائرى لفن وصناعة السينما أن يستمر فى حظر إخراج 
مثل هذه الأفلام» حتى ولو أسهم بقدر ضئيل من الدعم المالى أو غيره من أنواع 
الدعم (وقد حل هذا المركز فى عام .)١9917‏ توجد الكثير من السمات المشتركة 
بين المخرجين الثلاثة عبد الرحمن بوقرموح (من مواليد 1918)» ويلقاسم حجاج 
(من مواليد »)١15٠‏ وعز الدين مدور (من مواليد :)١951/‏ فكلهم تعلموا السينما 
فى الخارج (تخرجوا بالترتيب فى المعاهد التالية: معهد الدراسات السينمائية بفرنسا 
(الإيديك). و المعهد القومى للفنون المسرحية ببلجيكاء و معهد السينما الروسى 
بموسكو) وصنع كل منهم اسمًا لنفسه بالفعل» فاشتهر بوقرموح بأعمال الدراما 
التليفزيونية التى أخرج قبلها فيلمًا طويلا للسينما عرض فى عام 2١115‏ واشتهر 
حجاج بسلسلة الأفلام الروانية القصيرة العشرة التى أخرجهاء واشتهر مدور كمخرج 
تسجيلى. عمل الثلاثة بميزانيات ضثئيلة (فى حالة بوقرموح تمكن من الاستمرار فى 
صنع الفيلم باشتراكات جمعها من الجمهور)» وكان التصوير خطرًا بالنسبة للثلاثة. 
حيث إنهم كانوا يصورون فى زمن ما زالت فيه قلاقل مدنية وعنف وحشى يمارسه 
الأصوليون الإسلاميون. 

أراد بوقرموح أن يعد فيلمًا عن رواية «الربوة المنسية» المكتوبة باللغة الفرنسية 
للكاتب مولود معمرى. والتى احتفى بها الوسط الأدبى عند نشرها فى »١1197‏ وناقش 
الإعداد السينمانى مع مؤلف الرواية. وقد كان أول من بدأ مشروعا فى عام 995١؛‏ 
على الرغم مما لاقاه أثناء إنتاج الفيلم وأثناء تشطيبه من تأخير (خاصة فى شريط 
الصوت) بما يعنى أن الفيلم لم يكن مقدرًا له أن يعرض حتى .١497‏ تدور أحداث 
الفيلم فى عام ١974‏ على خلفية من الاستعمار الكولونيالى الفرنسى, ويركز مباشرة 
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على قصص الحب لصديقين شابين» هجرا دراستهما فى فرنسا. ومنذ عودتهما وهما 
غير متأكدين من دوريهما فى مجتمع محلى فى أزمة: ما زال يحكمه جيل أكبر سنا لا 
يرى أى سبيل للتقدم. الفيلم لا يسعى إلى التهويل من الأحداث. بل يضع يده على 
روتين الحياة اليومية للفلاحين وهم يواجهون حقائق واقع الفقر والحصار الخانق. 
ومن الملامح المهمة للفيلم استخدامه لأغانى الشاعر البربرى تاوس عمروشى. 

أما بلقاسم حجاج ومدور فقد اشتركا فى إنشاء شركة إنتاج. هى شركة إيماجو 
فيلم. لدعم جهودهماء وعرض فيلم «كان ياما كان/ ماشابو» لبلقاسم حجاج فى 
0 . تدور أحداث الفيلم فى تاريخ غير محدد من الماضىء وهو يتجنب القضايا 
السياسية ويركز بدلا منها على دراما ريفية عن مزارع ينتقم ممن أغوى ابنته» ليكتشف 
بعد فوات الأوان أن العاشق قد عاد ليتزوجها. يلعب بلقاسم حداد دور البطولة فى 
هذا الفيلم» وهو فيلم ذو خط درامى واضح وفيه مفارقة درامية ساخرة بسيطة. وعلى 
الرغم من الظروف التى أحاطت يصنع هذا الفيلم» فإن فيه روح طمأنينة مذهلة. 
وعلى الرغم من أن الفيلم على أحد مستوياته نقد للقيم التقليدية» فإنه يتناول نمط 
حياة البربر باحترام شديد» فيعرض بعين محبة أعرافه وطقوسه. الفيلم الطويل الآخر 
الوحيد لبلقاسم بن حجاج هو «المنارة» (5 .)3٠١‏ وهو يحدد زمن أحدائه بشكل 
أدق.» ويتناول فيه الانقلابات التى تحدث فى حياة ثلاثة من الشبان بسبب أحداث 
انتفاضة أكتوبر ١9/8/48‏ . 

أما عز الدين مدور فلغته الأم هى التامازيغت”*» وقد واجه صعوبات أكبر عند 
تصوير فيلمه «جيل باية» (44». حيث قتل انفجار غامض ثلاثة عشر فردًا من طاقم 
الفيلم. قال مدور: بدأنا نعيش ما عاشته باية. لقد حاربت من أجل بقاء قيم معينة. 
وكذلك نحن)"". هذا الفيلم له خط روائى فردى قوى. وهو يحتفى أيضا بالقيم 
التقليدية. تجرى أحداث الفيلم فى منطقة القبائل الجبلية فى بدايات القرن العشرين؛ 
وهو حكاية ملحمية عن قرويين من البربر يصادر الفرنسيون وحلفاؤهم من العرب 


(#)التامازيغت: هى ما نعرفه باسم اللغة الأمازيغية؛ لكن بالرجوع لبعض الأمازيغيين الذين يعيشون فى مصر 
(فى اتصال خخاص أجرته المترجمة) أفادوا بأن الأصح أن يقال عنها التامازيغت. (المترجمة). 
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أبناء الطبقة العليا أراضيهم ويطردونهم للجبال. باية هى ابنة القائد الروحى للقبيلة. 
تأخذ باية دية عن مقتل زوجها. لكنها ترفض استخدام هذا المال لمساعدة قبيلتها 
على الرغم مما هم فيه من معاناة كما ترفض الاعتراف بحبها لجندل» قاطع الطريق 
الذى صار شاعرًا موقرًا فى القبيلة. حتى يتم الثأر لمقتل زوجها. الدم فى عرف باية 
لا يرد عليه إلا بالدم» لكن بطولتها الشخصية وإحساسها بالقيم التقليدية ينغمسان فى 
دراما أوسعء هى دراما المجتمع المحلى» حيث يحدث عدوان جديد وأكثر دموية 
على الحقول والمساكن الجديدة للقبيلة. هذه الدراما الملحمية التى تستغرق ساعتين 
أضفت عليها الملابس» والأغنيات» والطقوس التقليدية حياة. وهى الفيلم الطويل 
الوحيد لعز الدين مدورء حيث إنه توفى متأثرًا بإصابته بالسرطان بعد عرض الفيلم 
يثلاث سنوات. 

وفى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى. قادت الكاميرون المسيرة فى بدايات 
تسعينيات القرن العشرين بأفلام لثلائة مخرجين جدد موهوبين, كانوا يعملون فى 
خضم ما وصفه إكيما آجباو بأنه «ذروة ما يمكن وصفه بالعبارات الكاميرونية بأنه ثورة 
اجتماعية»””". سنناقش الفيلم التجريبى الفريد لجان بيير بيكولو فى الفصل التاسع» 
لكنَّ المخرجين الآخرين اتبعا النمط المباشر الملتزم اجتماعيا الذى يهمنا هنا. اعتمد 
الكاتب والمخرج باسيك با كوبهيو (من مواليد )١1151‏ على خبراته الشخصية لصنع 
أول أفلامه الطويلة» «معلم القرية» .)١991١(‏ الذى يتناول تجربة معلم يعين حديثا 
فى مدرسة القرية فبفنكك حياتها التقليدية. يحدث صدام فى القيم بين المعلم مالو 
وناظر المدرسة حين يقدم مالو وسائل تعليمية حديثة ومنهججا له علاقة باحتياجات 
الأطفال وأحاديث فى السياسة والجنس. الأطفال الذين غرس فيهم مالو أفكاره 
الجديدة ينهبون متجر القرية حين يضرب صاحب المتجر طفلا منهم؛ مما يحرض 
مالك المتجر على التحول إلى الوسائل الاقتصادية الجديدة (استيراد عاهرات من 
المدينة). يبدى مالو عدم احترامه للسلطات التقليدية (زعيم القرية) ويشجع الفلاحين 
على إقامة مزرعة تعاونية. لكن مالو يبالغ فى ازدرائه للتقاليد. وعندما يتزوج فتاة من 
القرية ويرفض أن يدفع لها مهرًاء يحرض ذلك على انتحار والدها. وحين يقترح قطع 


167 


أشجار الغابة المقدسة, يكون قد تجاوز حده فيعتقل . لكن المزرعة التعاونية تستمر. 
الفيلم يسمح بإلقاء نظرة واضحة على التنظيم الاجتماعى للقرية المعاصرة. وهو 
يقدم أيضا صورة حية لمختلف اتجاهات جيل جديد ولد منذ الاستقلال (بما فيه من 
نقاط قوة وضعف). 


لقد نظ ر الفيلم الأول لباسيك با كورهيو فى الاحتياجات السياسية للكاميرون 
المعاصرة, أما فيلمه الثانى” الرجل الأبييض العظيم الذى من لامبارينيه» )١996(‏ 
فينظر إلى الخلف, إلى العهد الكولونيالى. يغطى الفيلم حقبة زمنية واسعة من 
عشرين عاما مضت حتى موت آلبرت شفايتزر فى عام 21475 وهو ملئ بمواضع 
الالتباس. ليس أقل أسبابها فشل الفيلم فى أن يربنا صورة بصرية لبعض الشخصيات 
وهى تتقدم فى العمر (ومنها شفايتزر نفسه). بينم تتحول إفريقيا الاستوائية الفرنسية 
من مستعمرة فرنسية إلى مجموعة من الدول المستقلة (تشمل الجابون الحالية 
حيث صور الفيلم)» نرى تتابعا لمشاهد متجاورة تكشف عن الطابع المركب لعلاقة 
شفايتزر بإفريقياء ويقينياته الملزمة» التى يتحداها الجنود السابقون العائدون فى 
عام 4ه بقدر ما يتحداها الاستقلال الذى تم فى عام عن حي اسراف 
با كوبهيو بوضوح بالحاجة إلى أن يضم رسم شخصية بطله جميع جوانبها: ' رفضه 
الاعتراف بأن الإفريقى يمكن أن يكون طبيبًاء ومداخله المتناقضة للتقاليد الافريقية 
والنساء الإفريقيات» بالإضافة إلى التزامه الواضح بدوره التبشيرى. ويشمل الفيلم 
الانتقادات الأوروبية لوسائل العلاج التقليدية التى يستخدمها بطله. بالإضافة إلى 
الشكوى الإفريقية من فشله فى حب الأفارقة وأنه أتى إلى إفريقيا لينقذ روحه هى لا 
ليساعد الأفارقة على تحقيق التنمية. وهى شكوى تقول الكثير. 

على الرغم من أن الموضوعين اللذين عالجها فيلما باسيك با كوبهيو الطويلان 
مختلفان تمام الاختلاف. فإن كليهما يقدمان صورة حية لشخصية مثالية تأمل فى أن 
تصنع شيئا طيبا لكنها شخصية لها نقاط ضعفهاء إن هاتين الشخصيتين فى الفيلمين 
متسلطتان, لهما نزعة تطهرية» على خلاف مع محيطيهماء ومهملان نحو قريباتهما 
من النساء. ثم شارك باسيك با كوبهيو فى ٠٠١4‏ فى إخراج فيلم «صمت الغابة» مع 
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ديديه وينانجارى» بعد أن كان قد أخرج عددًا من الأفلام القصيرة» وهذا الفيلم هو 
أول فيلم لجمهورية إفريقيا الوسطى. 

ثانى أكبر مخرجى الكاميرون فى هذا التراث هو جان-مارى تينو (من مواليد 
4 )6 الذى تعلم السينما فى باريس. حيث يعيش الآن» وعمل كثيرا فى إخراج 
الأفلام التسجيلية منذ 8 أخرج جان-مارى تينو حوالى اثنى عشر فيلمًا تسجيليًا 
أو نحو ذلك على مدى عشرين عاماء منها عدة أفلام طويلة قوية وزعت على نطاق 
واسع ويتجلى فيها تمامًا هدفه ألا وهو «إصدار صرخة غضب هائلة ضد الظلم فى 
الكاميرون» وإظهار عناصر تسمح بفهم الخيوط المركبة للقهر فى إفريقياء لينتهى 
الأمر بيفك عقدها»*!". فيلم «إفريقياء سوف أنهبك» (147١)يفحص‏ التاريخ الثقافى 
للكاميرونء بدءًا بالحاضر ورجوعًا فى الزمن إلى الوراء لكشف النقاب عن جذور 
الوضع الفظيع الراهن فى الممارسات التى تأسست أثناء عهد الاستعمار. أما فيلم 
«الزعيم!» »)١19199(‏ فتستثير أحدائه صدفة لقاء مع صبى فى السادسة عشرة من 
عمره يحكم عليه أحد الغوغاء بالإعدام خارج القانون لأنه سرق بعض الدجاجات» 
والفيلم ينفحص دور السلطة فى الكاميرون -ليس فقط موقع الديكتاتور» الذى بمتلك 
قوة مطلقة» بل أيضا وضع كل زوج كاميرونى يمتلك قوة تسلط مطلقة على زوجته. 
وفى فيلم «العودة إلى الوطن فى عطلة» )3٠٠١(‏ يستخدم تينو رحلة عودة للأماكن 
التى سبق له معرفتها من قبل» ليستكشف التعليم» والإدارة المحلية» والديموقراطية 
فى القرية. 

الفيلم الروائى الأول لتينو هو «كلاندو» »)١447(‏ وهو دراسة عن المنفى. لكن 
المشهد الافتتاحى الناطق بلغة الداوولا والمشاهد الاسترجاعية (الفلاش باك) التى 
تصور ما يجرى فى الخارج تعرض نفس العالم الذى تصوره الأفلام التسجيلية. وكما 
يقول تينو فى فيلمه «الزعيم!»؛ فإن الفقر» والعنف والفساد عائلة مكونة من ثلاثة 
أفراد*»» ويوجد اقتصاد أسود كامل ليوفر ما تعجز الدولة عن تقديمه. توجد فى هذا 


(#) فى الأصل الإنجليزى باللغة الفرنسية :0ن2/ ف ععه:0:6. والتشديد للمؤلف. (المترجمة). 
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المجتمع المنهار ثلاث نقاط إيجابية: الأسرة. وجماعات خدمة الذات» والصداقة. 
لكن اعتقال البوليس السياسى للبطل سوبجوى وتعذيبه له بسبب نشاط سياسى بسيط 
0 تكاد كود قاصمة. يحاول البطل إعادة بناء حياته عه 


ل تعرضه لوجه 
آخر من وجوه المجتمع الكاميرونى آلا وهو العنف القاتل الذى يرتكبه فقراء (فى 
هذه الحالة سائقو التاكسى الحاصلون على رخصة قيادة) ضد فقراء (سائقو التاكسى 
غير الحاصلين على رخصة والذين يقودون السيارات بعيدا عن عين القانون). يذهب 
سوبجوى إلى المنفى فى كولونياء وتجعله علاقته بشخصية المانية من النشطين 
السياسيين يعيد التفكير فى وضعه. كما يدفعه لذلك صديقه ومعلمه القديم الذى 
حطمه المنفى الآن. ولا يتضح أبدا فى النهاية ماذا سيفعل سوبجوى فعلا عند 
عودته مع صديقه للكاميرون. فيلم كلاندو. مثل - جميع أفلام تينو» يعطى صورة حية 
للكاميرون ومشكلاتها العديدة. وهو مثل أفلامه التسجيلية. ؛ يعمل بوضع المشاهد 
والأوضاع واد يا البتعض» لا ببناء خط روائى قوى. والنهاية غير حاسمة 
كالمعتاد» نداء للتأمل اكثر منها فعل مباشر . وقد جعلت هذه الأفلام التى أخرجها تينو 
فى تسعينيات القرن العشرين منه صونًا عظيمًا فى السينما الإفريقية المعاصرة. أما 
آخر أفلام المخرج فهو «سوء التفاهم الكولونيالى» (54 .)23٠١‏ وهو يتناول موضوعًا 
معتادًا هو القول المأثور الشهير لديزموند توتو (الذى يقتبسه الفيلم): «حين وصل 
المبشرون الأوائل إلى إفريقيا كانت لديهم التوراة وكانت لدينا الأرض. وطلبوا منا أن 
نصلى. فأغمضنا أعيننا وصلينا. وحين فتحناها مرة أخرى, كان الوضع قد انعكس. 
صارت لدينا التوراة» وصارت لديهم الأرض». 

أما فى بوركينا فاسوء فنجد إدريسا ويدراوجوء الذى حققت أفلامه الثلاثة الأولى 
جاح باسنا وهى: يام دابوء وياباء و تيلاى (وسنناقشها فى الفصل الثامن). 
واستمرت أعماله بعدها ذ فى الازدهار طوال تسعينيات القرن العشزين وفى الألفية 
الثالثة» إذ اخرج أربعة أفلام طويلة أخرى. وأفلاما أقصر طولاء هى أفلام روائية 
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قصيرة للتليفزيون. وكثيرًا من الأفلام السوكالنة )هماسا تلبق يونيا: من اتن 
عشرة حلقة صور بالفيديو. و على الرغم من أن ويدراوجو دأب على تغيير مدخله 
مرارًا وتكرارًا فى جهد مستمر للتجديد؛ فإنه لم يستعد قط فى هذه الأفلام الأكثر 
واقعية النجاح العالمى الذى حققه من أفلامه الطويلة المبكرة. أول فيلم طويل 
أخرجه ويدراوجو فى تسعينيات القرن العشرين هو «كريم وسالا» (1141١)؛‏ أخرجه 
للتليفزيون الفرنسى الإقليمى وهو من بطولة الممثلين الشابين اللذين مثلا فى فيلمه 
الطويل الثانى «يابا»» وقد كان فيلما آخر عن القرية يصور قصة الحب التى نمت بين 
البطل والبطة البالغين الثانية عشرة من عمرهما. ولم يعرض هذا الفيلم إلا بشكل 
محدود فى دور عرض سينمائى. 

واستجابة للنقد الذى وجه إليه بأنه يتجاهل المشكلات الاجتماعية الحقيقية 
لبوركينا فاسو وكل ما يفعله أنه يصدر للغرب الصورة التى يتخيلها هو عن إفريقياء 
أخرج ويدراوجو بعد ذلك فيلم «سامبا تراورى» ))١9947(‏ وهو فيلم تشويق قصد 
به أن يكون «فعلا من أفعال التمرد ضد الجيتو الذين يحاولون وضعنا فيه)!”". يتتبع 
الفيلم بطله. المتورط فى عمليات سرقة وقتل فى واجادوجوء وهو يفر عائدًا إلى 
قريته الأصلية ليحاول أن يعيد خلق حياته هناك. يبدو فى البداية أنه ينجح لكن ماضيه 
يلاحقه وفقا للأسلوب الكلاسيكى لأفلام التشويق. يخرج ويدراوجو الفيلم بثقة 
وطلاقة» الفعل ملئ بالحياة» والفيلم ملئ بروح الدعابة والتفاصيل التى تقول الكثير» 
والممثلون يؤدون أدوارهم باطمئنان. من إحدى نقاط القوة لدى ويدراوجو كمخرج 
الأسلوب المباشر الذى يحكى به قصة الفيلم» وهناء مشكلة ثروة سامبا (المسروقة) 
تجعل القرويين يساعدون على الحفاظ على تدفق السرد الروائى. وتصل الدراما إلى 
خلاصة مرضية حين يعتقل سامبا فى نفس اللحظة التى يحل فيها مشكلات عائلته. 
ربما كان أقوى ما فى الفيلم الطريقة التى يجعلنا نتعاطف بها مع سامبا على الرغم من 
أننا نعرف أنه لص هارب من الشرطة. ولكل أسبابه. كما هو الحال دائمًا فى أفلام 


ويدراوجو. 
وأخرج ويدراوجو فيلم «صرخة قلب» )١11945(‏ فى محاولة أخرى للتجديد؛ وهو 


171 


فيلم فرنسى بكل المقاييس «(التمويل؛ واللغة. وطاقم العاملين» وكتاب السيناريو). 
مختار طفل إفريقى فى الحادية عشرة من عمره. تأتى به أمه إلى فرنسا ليلحقا بأبيه 
الذى لم يره من خمس سنوات. يزداد شعور مختار بالعزلة ويطارده طيف ضبع 
يراه مرات متكررة. وتحل هذه المخاوف فى النهاية» إذ أن صورة الضبع تتحد مع 
صورة جد مختار الذى يحبه» والذى يتضح أنه كان يحتضر فى ذلك الوقت؛ ويرجع 
حل مخاوف مختار جزئيا إلى علاقته بباولو. وهو شخصية مهمشة اجتماعيًا يلعب 
دورها النجم الفرنسى ريتشارد بورينجر. و على الرغم من أن هذا الفيلم فيه الكثير 
من السمات المميزة لأسلو ب ويدراوجو (العناصر البصرية المصقولة. والطفل الذى 
يلعب دور الشخصية المركزية» والتأكيد على علاقة الأب بالابن)» فإنه ليس مؤئرّاء 
على نحو غريب؛. حيث إن بعض العناصر الأساسية للحبكة غير مقنعة على الإطلاق» 
وخاصة العلاقة غير المبررة مع باولو. وطقوس السحر التى تعرض فى نهاية الفيلم 
لطرد الضبع ليست مقنعة. كانت آراء النقاد عن الفيلم كارثة» واتهم النقاد الأفارقة 
ويدراوجو بأنه يريد أن يصبح فرنسيًا (فهو يعيش فى باريس) ونتيجة لذلك. يطالبه 
النقاد الفرنسيون بالعودة إلى إفريقيا”". 

فإذا سلمنا باهتمامه الثابت بالأخذ بمداخل جديدة فى إخراج الأفلام؛ ربما كان 
لابد أن يكون ويدراوجو واحدًا من ثلاثة مخرجين فرانكفونيين يستكشفون الإنتاج 
باللغة الإنجليزية فى زيمبابوى وجنوب إفريقيا بعد سقوط نظام الفصل العنصرى 
(الاثنان الآخران هما سليمان سيسى وجان- بيير بيكولو). و على الرغم من تباين 
ردود الفعل النقدية» التى كانت مزيجا من المدح والقدح» فإن ويدراوجو وصف 
فيلم «كينى وآدمز) الناتج بأنه «عمل عظيم فى مسار عملى بالإخراج السينمائى؛ له 
رؤية مختلفة وفضول لاستكشاف العالم»”"", يحكى الفيلم قصة صداقة استمرت 
طوال الحياة. هى صداقة كينى وآدامز. اللذين يبدآن بحلم» ويشرعان فى تحقيقه 
تدريجيّاء وعندئذ فقط تظهر الفوارق التى بينهما. آدمز رجل حالم وحيد. تتزايد 
غيرته من نجاح كينى» وينتهى أمره بالاستسلام لليأس. لدينا هنا شخصيتان تنجذبان 
إلى المفهوم الغربى عن الفردية وتنفران منه. وينبهنا أوليفييه بارليه عن حق إلى أن 
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«الطريقة التى ينسجان بها قماشة «التمرد الذاتى» بتردد وشعور بالألم ... طريقة 
مختلفة تمام الاختلاف عن النموذج الأوروبى»”". ومع أن ويدراوجو يعترف أن 
قدراته محدودة فى اللغة الإنجليزية: فإنه يجيد تناول الحوار وحصل على أداء جيد 
من ممثلى الدورين الرئيسيين فى فيلمه: فوسى كونينى و ديفيد مهولوكىء وهما 
الاثنان من ممثلى المسرح الشعبى بجنوب إفريقيا. 

من مخرجى بوركينا فاسو الآخرين الذين ظهرت لهم أفلام تستحق التقدير فى 
تسعينيات القرن العشرين المخرج دريسا تورى (من مواليد ؟90١)‏ الذى علم نفسه 
بنفسه. أول فيلم من فيلميه الطويلين هو «لادا» )2١115(‏ وهو قصة خرافية ريفية عن 
إغراء حياة المدينة الزائف. تقدم صورة مثالية ساحرة لحياة قرية من قرى البامبارا 
وثقافتها التقليدية. أما فيلم «هارامويا» )١941(‏ فهو على عكس ذلكء إذ يقدم صورة 
واقعية قوية للحياة فى بلدة قبيحة من مدن الصفيح تقع على مشارف واجادوجو. 
البارات» والمقاهى» وقبل كل شىء الشوارع فى هذه البلدة تزخر بالدعارة» 
والمخدرات. والغشء. والسرقة» والفساد. والجشع. والخداعء والشهوانية والإدمان 
كلها أمور شائعة وسط القذارة» والقمامة» والفقرء والشرطة دائمة الوجود فى البلدة. 
الخط الروائى للفيلم ليس قويّاء لكنه يقدم بدلا من ذلك لوحة كولاج من المشاهد 
التى تتابع حياة دستة أو أكثر من الشخصيات من كل الأصناف والأعمارء والفيلم 
يتابعهم بأسلوب متقطع. إنه عالم من المعاملات والعلاقات المتغيرة» يضع فيه 
الشباب القيم التقليدية موضع المساءلة. وتؤدى الثوابت البسيطة للإسلام البطريركى 
إلى تشوهات كبيرة. إن صورة المدينة الإفريقية البازغة التى يقدمها الفيلم صورة حية 
تأسر المشاهد. 

ونجد فى مالى عبد الله أسكوفارى (من مواليد 21544).» الذى تعلم السينما 
-مثل معظم مخرجى مالى- فى معهد السينما الروسى بموسكوء وقد أخرج 
فيلم «فاراو!», أم الكثبان الرملية .)١147(‏ يحكى الفيلم قصة امرأة 
شجاعة؛ كل شىء لديها موضوع نضال: فهى لا تملك نقوذاء وزوجها معاق ذهنيا 
وأطفالها الثلاثئة جميعهم يثيرون المشاكل. الحدث مضغوط فى يوم واحد. ويعبر عنه 
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زامياتو ويشمل الفيلم ذكرياتها وأحلامها. زامياتو قدرية تماما فى تسليمها لما تدرك 
أنه إرادة الله» لكنها تحل مشكلاتها فى النهاية بحيازتها لحمار أخذته من الرجل الذى 
كان من المفروض أن يتزوجها منذ عشرين عاما مضتء وتصير سقاءة. وفى الصباح 
التالى تستطيع مواجهة شروق الفجر بابتسامة. وكما أن الحدث مركز تمامًا والمدى 
الزمنى مختزل, نجد أن الأسلوب البصرى أيضا شديد النعومة؛ إذ يتكون من لقطات 
ساكنة إلى حد بعيد تظل زمنئًا طويلا على الشاشة. ومن الملحوظ التكثيف المادى 
لأداء الممثلين بناء على توجيهات آسكوفارى والوضوح القاسى الذى يعبر به عن 
الموضوعات الرئيسية (الفقر المدقع والتوترات العائلية» والاحتياجات الجنسية 
للعمال الفرنسيين). وأنا أفهم رأى طاهر شويخ القائل بأن فيلم #فاراو!» «واحد من 
الأفلام الإفريقية المهمة اللتى ظهرت فى السنوات الأخيرة»”". على الرغم من أن 
ابن زاميتاو قد التقط أفكارًا جديدة من المدرسة: فإن الابنة مقهورة تماماء وممنوعة 
حتى من أن تسأل أسئلة» والأمل فى التغيير ضعيف (العنوان «فاراو» معناه موات تام 
أو جمود). 

كما سنرى فى الفصل التاسع. فإن اهتمام المخرجين الأفارقة لمدة أربعين عاما 
بسبر أغوار حقائق واقع الحياة الإفريقية بعد الاستقلال يستمر فى تشكيل جزء 
جوهرى من أفلام الكثيرين من المخرجين الأصغر سنا الذين ولدوا بعد الاستقلال» 
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ب"توعمووفل كنز ند عأعمطمنهة ععتمعل2 لهم واعل معتعتصنة مصغمك عل ,تسامفطعاتطن عقطه1 ٠‏ 


6عانءد :كلصتا1) مرو زوتدينا ددوتؤوكثاتسن وا 0 كتعءوضكعق بلولء) .لد طععطت نز دماءلط4 صا 
.(1998 مضه عل ومع .] عل 


ملاوع أعطعنا/ط- مدعل مل بعتمعمذ لعدوعءء باد ع6مممة'! ع1 بطع طم دا/ة' رتندمقطعلتط0 عقطة1 ٠‏ 


6م (2004 ,قمماءال8 ععمفلمصطغد أت نل ومعنطة يوتموط) مس0 يك 4ننك عنل ,(.ل»ع) 


روزاامماسوال! عل ومجادمء نكا وعدجؤا مم3 ومل ومعم وذ بسوأبمععمط رتعلهكآ مصتطوعءظ . 


.68 .م ,(1986 بعأسوءة1]'! عل دعدو1امهآ ومتنء0 وعل ممع وعقلة؟ ىن 1 أاعمغمهكل8) 


.14 .م ,1997 ترمفنههل 17 ,ومعتولة و اط مز بعصا علهد1 ستطوءظ . 
لطع لمم ووء! مم عط برط صصاط امعتطعبرم لم عنوتصتا ه01 «موط وج إن «عطجو8 186 . 


مصفمك عل" بعوعء" لعسيطة م عمتلعمععة ,لله غز دترهد لعن عط بطمووع لعمقطمككة أده 
بوأعوط) ام«اعهالا بك دمسفد ةن ,ل.لع) بنوععىة5 أعطاءتلا دز ,*تسط لعتاهزنا2 متمعم مسر 
.55 .م ,(111,2004 وروزئع فر بمج بز0) لمصسدعة ان 1 ءاره 


.5 .م رء«طوهالا بل دوك منتوعععه؟ مذ بيج تصععصا بتتمطمعط للعالئل ٠‏ 
لط[ . 
انوعع 00 1/! إه اول 4 وبز وده ج15 عم .ألا تمعماطمعم م8 ععصصط©ط متععا . 


,30 .م ,(2004 بووعمط بعزومع انملا فصذتلص!] تممععستددمها8) معش 


مذ ,مصعم كبام عدم م0 -وعء)ء12 ع1 سعط طوعة مذ سوتادع 2 بجعل8' ,لتتسهظ سواط . 


مومع اام و تنه متعولل[ ور ولنوسنة1' عع تفمسعدت طصرق ,زلء) ابممقطة .ل أوتع] 
.3 .م ,(1995 ,15 لق تمعتهت) 


,(علء) ععانفوعانا مدع بساسطع سالط مذ مع ابصعكما بمعاهدداذ عقصن© عاعتعطت . 
:وتاممهعممتا/!) عم )هو ماط زم وسو زاووجءسده) ‏ جموجع هن اتمعام 4 ع1زاد0 0116511" 


.3 .م ,(2002 رووع22 8أموع ممذلا زه بارع الملا 


184 .م للطآ ٠.‏ 
2 تانال 9 روعع دن أت هيج رأعاأعوظ وم )011 عايب بع تبمعغصا رمومقصولا عمععاط ٠.‏ 
,و6 أء6م5 أ 5ع11122626عم :90 وعقممة دعل معأقتعية ممفمك عل ,تناموائط0 عقطة1 . 


.114-15 .مم 2002 بعونهانه] ,46 عست طعهالا عتدموتجه 11 


115 .م هلط[ . 
مععذلء وعصسامب مب عهد بعص لقصصاط وامعدروية ؤه وععموة ,هن ممأوكتعكلل ععلان؟ هو عه . 


ممجلعء ءمصسط) معدن دمعتم نجه ترعدره/ا بومبرط دعم 0 طازلا ببجمعروط بلا طع ممع برط 
نه اوتسمامءتووط معدت ممعنزرة امه (1997 ,19 يمال( لام ه800 بقن ,قتضقائة لصة 
(1999 رووعع8 لأعولآ معلءلة تمعساعظ رممفصسعة همد [[! بممعمعءعآ) ععدتووع خآ امتتجعط1 
وزوتوينا' به وسفيسل و[ ذه ومتمتجوع)/ دم + !6711 يتما عالت رععسعاأى ,ونامطه0 صستءع[اع لاق كله 

.(1998 5 اي 21 


عه عومعالقطة عط همه عععلمستصائع معصه19 تطععطعملة' ب,تطلدد لتودمك ققطقت ., 


بج ونلعا/( لسع عضولا ,(.له) ةذ مدل عن 'ععمةأزك و'معصه؟ عمتعلدعءظ :بعتمععل8100 
بعامملا ببعك! مه «ملصمآ) ببروتدوه+مدتاعاء5ى طعانه 11 جويروط ناموط ءال0ث/1 ءطغ 
.م ,(2004 ,كلمناة1 .8 .1 
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هذ “موطوط1 ,لندومل] ,ضع1100* بعلإ ماوعا مذ لمعك ,قميومآ ععلدمااعلطة 
11101 ب“لملءمطعية مع مومع لاوط مها ععلدااعلطمة نمصسعم سووعورونن 
.117-33 .مم ,2002 عتمئوء2 ,43:2 

عصنكل دع متوئعمم وم[ أ 2601015 وع1 تأناط' ل ىناه زناج 00 لاط لزن عل" بتقطمع؟ لعموطم 
.م رطء تطعوعالز يبل ووبجرة م6 61 هل ,21107666 ععمععرعوة 

190 مط بممعنسواطمدو0 04ل 8 عسوا صز لعكك ,اووتممع ل مصسلعو8 

جصعع 06 عصن ,وتؤهم هل]* مع بوس7 مزبديع1 56 مغلط لإلعدمم 5ت ه] ممع كنط أه ررمزويعوزل د رمع 
86-7 .مم ,طءرطع هالا ل 017167145 اللهع مم56 هزل ,وع لل قرم ماعل زم 

15 04515 6 ,كلوقه له كمسرفررزت ,(.للع) ععلاغتاعط أعنصسوك صز ,وم تتصعهم]ز ,لماعاد8 لتم 
١ 211.‏ .(2003 ,106 بولق ك4 جم لقحصوعةاة 'التعاءه0 بوتموط) لارموهل و[ 

.م ,تاء«طعوها!ا ينل نوع 5626 ,للع الامعام1 بكددوللن 1 عوزلع جم 

لمععتامط لمة أقعهد آه ممعصيصوم] كد ورارظ 11 عط]” ,عواوم ممعاع 
أع نا 20 انرس مه بامععمط ,الآ طتعصدع)ز ماع قر 1 م1 ."1991-1992 نعوموط6 
فرك [آظ! سمكمععآ) مبسعسزن) جر[ عدم 1 لنت ووزل1؟ 7ع نكمعه 11 اتمعترق , (كلء) طوبومنا 
91 .م و(2000 رووعع2 للعه/لا عنقم نمعساءظ بمممموم 

عط تمع رول 13 ,ممع | نعم .توي و *لأهمع دام مأ عز عينوامم م ' منلععك ,ممع عسولا مووز 
.2002 

: مم ,كتاف 1ه 45 يرع لالاغناع] ما لعنك رمع مدرعء00 وووزمل1 
ككلمهظ8 لع2 تممقممآ) مجه وزع 8 :07167145 انمدا تك .ععأعوخ ععزبو 0 عمو 
مم ,(2000 

,إ(.له) ععاللهعانا عأصوعع ل ا ا 
01 ادمع كلملا تكتاممهعممتا!) كمعمطم ارس جزوزير 001 :وننرعنان) ‏ اتمعام م 
ه15 .م ,(2002 بووعمظ ونووعمضني3 

44 .7 .7145تع1جان) انهع لم4 ,خم اعوظ 

3 .م.1999 .كتهنا] .17 عانم بع أع2265 18 ,عدناعع 2 هنامء عكونل" ,تتامفط نط عوطود 
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الجزء الثالث 


هويات جديدة 


ما انفك الماضى يحدثنا. لكنه لم يعد ماضيًا بسيطا مصنوعًا من «حقائق»» حيث إن علاقتنا به 
مثل علاقة الطفل بالأم تأتى دائما بالفعل «بعد القطيعة معها». فهذه العلاقة تبنى دائما من خلال 
الذاكرة» والخيال؛ والسرد الروائى؛ والأسطورة. والهويات الثقافية هى نقاط التعرف أو الارتباط 
التى تنشأ عبر خطابات التاريخ والثقافة. 


3 ارت هول0») 


77 1 السينما الأفريقية 


'- السرديات التجريبيير 


الأفلام الرائدة تحكى قصصّاء لكن ما يكسبها فرادتها الإفريقية هى وجهات نظرها وأصالتها 
عموما. إن وجهات النظر التى يأخذ بها المخرجون الأحدث سنا تكسر قالب النماذج التقليدية 
وتسمح بازدهار قوالب «ثورية» جيدة للتعبير ونماذج من أنماط السرد الروائى والاتجاهات 
الجمالية التى تتقصى الحقائق» وبهذا تتحدى الأفكار الراسخة عن السبل السينمائية المستقيمة. 


نواسوكو فرانك أوكاديكا”© 
مقدمي 

يواجه المخرجون الأفارقة الجدد وضعا يشبه إلى حد بعيد الظروف القاسية التى 
يعزوها رضا بن سامية -من منظور مغاربي- إلى الكتاب الجزائريين المعاصرين: 
«إن ما يحدد الهويات تحت الشروط ما بعد الحداثية الموجودة اليوم» ليس الحواجز 
الجغرافية بل ولا حتى السياسية» لكن ما يحددها هو مستوى من الاتساق الذى يتجاوز 
الأفكار التقليدية عن الدولة القومية ويقرر شكلها الجديد المتجاوز للحدود»”". 
ويصك بن سامية مصطلح «دول قومية تجريبية اليساعد على تعريف العلاقة الجديدة 
بين الفنانين وسياقهم القومى» وترجع سبب تسميته لهذه الدول القومية بالتجريبية إلى 
أنها اتقع فوق جميع الدول القومية التى يجب أن يتخيلها الكتاب ويستكشفوهاء كما 
لو كانت أراضى يعيدون استكشافها ومراقبتهاء خطوة بخطوة: بلاد يخترعها الواحد 

منهم ويرسمها وهو يبدع لغته»”". 
أما المخرجون الذين شهدوا الاستقلال وهم فى سن الرشد. فقد استمر اهتمامهم 
بشكل طبيعى بمسألة الهوية الثقافية القومية فى السنوات التى أعقبت الاستقلال. 
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ويتمسك الكثيرون منهم -مثل عثمان سيمبين- بالآراء التى كانوا يعتنقونها فى ذلك 
الوقت. ويتجلى هذا فى الأفلام التى أخرجوها بعد الاستقلال. لكن معظم أبناء 
الجيل التالى» ممن كانوا أطفالا أو مراهقين ال ال أفكار 
الهوية القومية والثقافية بنفس هذه الطريقة التى تتسم بالوعى الخالى من الذاتية: 
ا 
الكبرى يقعون فى هذه الفئة» وهم معظم مخرجى هذه البلدان؛ فبدلا من أن يضعوا 
يدهم ببساطة على حقيقة حكم عليها بأنها "موجودة» ويعيدوا إنتاجهاء كان عدد منهم 
أكثر اهتمامًا بإعادة خلق عوالم متخيلة أو أسطورية للماضى (عالم القرية الإفريقية 
أو المدينة التونسية القديمة مثلا»» أو البحث فى تواريخهم الشخصية للخروج منها 
بحكايات من عالم الطفولة يمكن أن تضرب مثلا. لكن وضع الماضى فوق الحاضرء 
والشخصى فوق الاجتماعى على هذ! النحو لم يكن بالضرورة انسحابا من الالتزام 
الاجتماعى. فالمخرجون إذ يختارون هذا السبيل لم يتجاهلوا المشكلات الاجتماعية 
أو السياسية الحالية» بل كانوا يجدون طرقا جديدة لمواجهة هذه المشكلات» عن 
طريق إبعاد أنفسهم عن الهموم المباشرة المتعلقة بالحاضر القريب جدا. 

يمكننا أن نذهب إلى أن المخرجين الأفارقة شديدو الجدية حمًا فى مدخلهم 
كما يعترف المخرج كرامو-لانسين فاديك من ساحل العاج إذ يقول: «لماذا يجب 
أن نكون مجرد مثقفين بينما ينتزع لويس دى فيئيس الضحكات فى دور العرض 
السينمائى فى إفريقيا؟ ”. قليل جدا من المخرجين الأفارقة هم الذين أخرجوا أفلاما 
كوميدية كاملة» ولا يمكن أن تعتبر الكوميديا أبدا تقليدا من «تقاليد» السينما الإفريقية. 
لكن الكوميديات التى أنتجت أقبل عليها جمهور هائل. يلاحظ كيفين دواير فى 
مقال كتبه عن السينما المغربية الكوميدية أن السينما المغربية فيها بالكاد ستة أفلام 
كوميدية» لكن أشهر فيلمين مغربيين حققا جماهيرية فى التاريخ هما فيلم «البحث 
عن زوج زوجتى» )١497(‏ لمحمد عبد الرحمن تازى وفيلم «فيها الملح 
والسكر ومابغاتش تموت» )3٠١١(‏ لحكيم نورىء والاثنان فيلمان كوميديان. وقد 
ظهر فيلم كوميدى آخر فاق هذين الفيلمين فى جماهيريته منذ كتب دواير مقاله» هو 
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فيلم «الباندية [اللصوص]» )٠٠١5(‏ حل حرام سه الناصرى. لا يستطيع دواير 
أن يقدم سببا لتجنب الفكاهة: «تخدم الفكاهة كمَخرّج يمكن أن يسر المخرجين 
المغربيين الباحثين عن وصم مشكلات مجتمعهم)0". وأكثر الأفلام جماهيرية فى 
تاريخ السينما التونسية بالمثل هو فيلم «الحلفاوين» »)١1950(‏ وهو فيلم كوميدى 

دي اوه السو . وقائمة الأفلام الكوميدية 

فى البلدان الواقعة جنوب الصحراء الكبرى محدودة هى الأخرىء فلا نجد فيها 
3 المخرج الكاميرونى دانييل كامواء بفيلميه «بوس-بوس» )١1110(‏ و«ابنتنا» 
) ,؛ والمخرج هنرى دوبارك من ساحل العاج. بمتتالية من ستة أفلام طويلة 
تبلغ ذروتها بفيلميه «شارع برنسيس» )١1545(‏ و«المقهى الملون» ,)١141(‏ وقد 
ظهر هذان المخرجان كمتخصصين فى الكوميديا. نعم» يمكن أن تقوم الكوميديا 
بوظيفة جادة إلى جانب إثارتها للضحك. كما لاحظ أوليفييه بارليه: «أساليب الزنوج 
فى الكوميديا توجه الآدميين إلى حل تشابك خيوط مصائرهم الملبدة بدلا من إسقاط 
متاعبهم الشخصية على غيرهم من الناس أو الجماعات الاجتماعية»”". 


يضع ستيوارت هول يده بوضوح شديد على المدخل الذى يستخدمه معظم 
المخرجين الأفارقة الباحثين عن بديل جاد للواقعية الاجتماعية» وذلك فى الجزء 
الثانى من تعريفه للهوية الثقافية المكون من جزأين: 
إن الهوية الثقافية بهذا المعنى الثانى مسألة «صيرورة» كما أنها مسألة 
«كينونة”؛ فهى تنتمى للمستقبل بقدر انتمائها للماضى. إنها ليست 
شيئًا موجودًا بالفعل» متجاورًا للمكان. والزمان, والتاريخ والثقافة. 
الهويات الثقافية تأتى من مكان ماء وكل منها لها تاريخ. لكنها -مثل 
كل ما هو تاريخي- تمر بتحولات مستمرة ... الهويات هى الأسماء 
التى نطلقها على مختلف الطرق التى نوضع بها فى سرديات الماضى؛ 
أو نضع أنفسنا بها فى هذه السرديات©. 
حين واجه بعض المخرجين المتناقضات الاجتماعية» والاقتصادية» والثقافية 
التى جبلت عليها إفريقيا ما بعد الكولونيالية» شعروا بالحاجة إلى الهرب مما هو 
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يومى والبحث عن نقطة بدء جديدة لعملهم. كما أن بعض المخرجين ذهبوا منذ بداية 
سبعينيات القرن العشرين إلى أن سينمات البلدان الإفريقية بحاجة إلى هياكل رسمية 
جديدة تدين لتيار السينما الغربية السائد بقدر أقل بكثير مما تدين به له الهياكل الحالية. 
إذا أرادت السينمات الإفريقية أن تظهر حقائق واقع الحكم ما بعد الكولونيالى من 
منظور إفريقى حقا. فالمخرج المغربى مؤمن لسميحى مثلا تكلم عن «قوالب ستعمل 
بالضبط لترجمة طريقة أخرى للعيش والتفكيره ثقافة أخرى. اختيارات اجتماعية 
أخرى غير تلك التى قدمها الغرب حتى الآن). 

وكما رأينا فى الفصلين الخامس والسادس» وجد دائما عبر الأربعين عاما الماضية 
ش تيار سائد مستمر من الأفلام الواقعية الاجتماعية التى تقبل الهوية كأمر مسلم به وتقوم 
على إدراك لخبرات تاريخية مشتركة وقواعد ثقافية مشتركة. أما الأفلام البديلة أو 
التجريبية التى تضع هذا المدخل موضع المساءلة فقد كانت أفلاما قليلة» على الرغم 
من أنها كانت ذات قيمة بهذا الصدد. وكانت هذه الأفلام فى معظم الأوقات أفلاما 
منعزلة» فردية فى إطار إجمالى إنتاج المخرجين الذين عملوا من قبل فى التيار 
الواقعى» أو عادوا إليه بعد إخراجهم لهذه الأفلام (كما حدث مع مؤمن لسميحى. 
وميد هوندو؛ وسليمان سيسىء ومرزاق علواش). وفى بعض الحالات تكون هذه 
الأفلام المتسائلة هى فى الواقع الإنتاج الوحيد لمخرج أو آخر حرم بعدها من التمويل 
لمدة عشرات السنين (مثل جبريل ديوب مامبتى أو حامد بنانى)» بل أنها تمثل أحيانًا 
الفرصة الوحيدة حقا أمام مخرجها لإخراج فيلم طويل بالكامل (أحمد بوعنانى» 
وفاروق بلوفة» وآسيا جبار. ومنصف دهيب). وكثيرا ما يتطلب هذا المدخل غير 
الواقعى استجابة مزدوجة من المشاهدين إذا كان لهم أن يفهموا ما فى الفيلم من التزام 
اجتماعى أو سياسى. وقد قال أوليفييه بارليه عن العرض الذى جرى فى باريس لفيلم 
«#ييلين» لسليمان سيسىء إن المشاهدين لم يروا فيه إلا أعمال السحرء «بينما الفيلم 
ليس إلا أداة لخدمة الرسالة السياسية ضد استيلاء الآباء على قوة المعرفة200. 
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سبعينيات القرن العشرين 


يوجد فى البلدان الإفريقية الواقعة جنوب الصحراء الكبرى مثالان لمدخل بديل» 
وكل منهما هو الفيلم الأول لاثنين من الرموز العظيمة للسينما الإفريقية» وكلاهما 
علم نفسه بنفسه: ميد هوندو (من مواليد 1417) فى موريتانيا لكنه يعيش فى باريس؛ 
والمخرج السنغالى جبريل ديوب مامبتى .)1498-١19140(‏ استمر كلاهما فيما 
بعد فى إخراج أفلام فى قوالب بديلة: هوندو بفيلم استعزاضى مذهل» وديوب مامبنى 
بفيلم معد رسميًا عن عمل أدبى. 1 

الفيلم الأول لهوندو «سوليل أو» ( ل ار نيف 
خاصة فى المشاهد الافتتاحية التى ترسم مخططا سريعا للتعميد لدى المسيحيين 
والتجنيد فى جيش الاستعمار الكولونيالى والذى يمثله فريق صغير من الممثلين 
يتبادلون أداء مختلف الأدوار. لكن مع تقدم الفيلم» تتسع وسائله الأسلوبية لتشمل 
مشاهد تسجيلية» وحوارات» وإعادة تمثيل للأحداث بشكل طبيعى» ويوجد باستمرار 
تأثير متبادل بين الصوت والصورة: وكثيرا ما يتجاوران. يفتتح الفيلم بتأكيد صاخب 
للهوية الإفريقية: «لدينا حضارتنا. لقد طرقنا حديدنا. لدينا أغانينا ورقصاتنا ... لدينا 
أديناء ويثتاء وغلماء وطْرقًا الخاضة فى التربية والتعليج): لكنه يعهق بمشهد من 

الاغتراب والكربء تتعالى فيه صرخات البطل وتحترق صور الأبطال الثوريين . 
العظام لستينيات القرن العشرين: مالكولم إكسء وتشى جيفارا وباتريس لومومبا 
وغيرهم. يتابع الجزء المركزى للفيلم تجربة مهاجر إفريقى منذ وصوله إلى باريس 
وعبر سلسلة من اللقاءات التى تسمح لهوندو باستكشاف نطاق واسع من القضايا:. 
الإسكان؛ والعمل والطبيعة الجنسية» علاوة على الشكوك والأوهام الداخلية. يشير 
كل من الحوار والتعليق بصوت من خارج الكادر إلى مزيج من السذاجة والنفاق» . 
السلبية والعنف الداخلى الذى يميز التعامل بين سكان باريس من البيض والسود. 
ما زال فيلم «سوليل أو» محتفظا بقوته حتى بعد مرور خمسة وثلاثين عاما على 
إنتاجه» ومن أبرز ما فيه يقينه» وثراؤه» ونغمته المتوازنة. وقد كتب إبراهيما سينياتى 
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فى 5١١‏ أن فيلم #سوليل أو» #فيلم مؤسّس. الفيلم الذى خرج كل شيء من معطفه. 
ومن هنا تأتى أهميته. إنه يرهص بجميع الأفلام الأخرى بشكل أو بآخر» من وجهة 
نظر الموضوع وبالمستوى التقنى للفيلم بنفس القدر»9". 

أخرج ميد هوندو أفلاما تسجيلية لمساندة جبهة البوليساريو ثم تحول لإخراج 
الأفلام الروائية المؤسلبة صراحة بفيلمه «جزر الهند الغربية» ))١91/4(‏ الذى صنعه 
بتمويل جزئى من الجزائر وموريتانيا. كانت النتيجة عملا يجمع بين الموسيقى. 
والمؤثرات الصوتية» والرقص. والخطابة» والغناء» وقد صور بأكمله فى ديكور هائل 
لسفينة عبيد بنيت فى محطة سكة حديد مهجورة بباريس. فيلم «جزر الهند الغربية» 
فيلم استعراضى ثرى بصريا نابض بالحياة» يروح جيئة وذهابا بين الحاضر وسنوات 
منشأ تجارة العبيد بين فرنسا وجزر الأنتيل. يتجلى فى مشاهد هذا الفيلم -كما فى 
المشهد الافتتاحى لفيلم «سوليل أو» - خلفية هوندو المسرحية فى مبدأ المواجهة”*) 
الذى يختاره عند تحديد أماكن الممثلين داخل الكادر» لكن الفيلم فى مجمله نابض 
بالحياة» ومتوهج. ومفعم بالحيوية. الفيلم متحرر من السرد القائم على قصص فردية 
وشخصية. مما سمح لهوندو بإثارة عدد هائل من التناقضات التى فرضتها العبودية 
ووقعها على مجتمع جزر الهند الغربية. بالإضافة إلى مواجهة النفاق الأوروبى. لكن 
الفيلم لا يقدم تاريخًا بديلا بالكامل» حيث إن جميع التواريخ والأسماء هى تواريخ 
المستعمر وأسماؤه. بينما يظل شعب جزر الأنتيل بلا اسم ويعبر الفيلم عن نضالهم 
بشكل تجريدى فى هيئة رقصات. فالنهاية مثلا رقصة جماعية حيوية معلنة عن بزوغ 
فجر التحرر الجديد الذى يذوب فى دوامة من الألوان والأشكال الغائمة. ويحتل 
فيلم هوندو كالمعتاد مكانًا باررًا بين التيار السائد فى الإنتاج السينمائى الإفريقى» 
وهو فى رأى ستيوارت هول مثال نموذجى لفيلم يحتفظ بتشبعه بالخيال وهو يقدم 
موارد للمقاومة و الهوية. 


(*) المواجهة 80011100 مبدأ فى الفن التشكيل الرمزى يختار الفنان بمقتضاه أقوى زاوية لكل جزء من أجزاء 
موضوع لوحته. ويتجلى هذا المبدأ فى الفن المصرى القديم؛ إذ يصور الفنان المصرى القديم وجه الشخص 
بالجانب (بروفيل) وكذلك ساقيه وقدميه» لكن يصور صدره بالمواجهة, لأن هذه أقوى الأوضاع لهذه 
الأجزاء من جسم الإنسان. (المترجمة) ‏ 
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أما مخرج السنغال جبريل ديوب مامبتى فلم يخرج إلا فيلمين طويلين» هما 
ااتوكي -بوكى) (1417) و«الضباع»» الذى أخرجه بعد اتوكي-بوكى») بتسعة عشر 
عاماء مع خمسة أفلام قصيرة» عبر ثلاثين عاما من عمله بالإخراج السينمائى؛ لكن 
أهمية أفلامه للسينما الإفريقية والحب الذى يحظى به يتضحان فى ظهور ثلاثة كتب 
عنه وعن أعماله منذ وفاته فى عام 1444. يؤكد نار سينى على الجوانب الشخصية 
فى أفلام ديوب مامبتى» الذى يرى أنها كل واحد متكامل: «إن شخصيات فيلمه 
تصاحبه. وترد عليه؛ ولا توجد مستقلة بنفسها عنه» لكنها موجودة لتمنحه وجودًا 
كبؤرة تلتقى عندها الأنظار والاهتمام؛ فى انتظار إجابات تبطئ فى الحضورء من جهة 
الشخص الذى تتجه إليه الأنظار: هو نفسه2"6©. ويركز سادا نيانج على بنية السرد 
الروائى فيقول: «توكي-بوكى تجميع لحقائق وشخصياتء تقوده دراما رسمت 
خطوطها بالكاد. وتتضح خطوطها تدريجيًا مع تكشف الحدث. والفيلم يتطلب من 
مشاهديه مدخلا «تركيبيًا»””". أما آنى وينتشانك فترى أن مفتاح فيلم «توكي-بوكى» 
هو الحكى الشفهى للقصص: « على الرغم من استخدام التقنيات الحديثة وسهولة 
الموضوع الذى يقدمه. فإن هذا الفيلم يضرب بجذور عميقة فى الثقافة الإفريقية 
التقليدية ... توجد موتيفات متعددة تعاود الظهور فى الفيلم» مثل الحكايات الشفهية. 
وحيث إن مامبتى تربوى؛ فهو يحذر مواطنيه من وهم الهروب»*". 

كلهم محمون بالمعنى الواقعى جدا للكلمة» حيث إن أفلام ديوب مامبتى -وفيلم 
«توكي -بوكى» مثال نموذجى لها- مزيج شخصى جدا من التناقضات؛ فهو يجمع ما 
بين الحداثة والتقليدية فى أسلوب سرده الروائى» وهو سرد تربوى» متدفق بسلاسة؛ 
يتمتع بروح الدعابة» لكنه ملتزم التزامًا اجتماعيًا شديدًا. يحكى الفيلم أساسا قصة 
شاب وشابة من داكار» آنتا ومورى» يقعان فى الحب. الاثنان غريبان» فهى ترتدى 
ملابس الصبيان وهو ينفق وقته دائرا بلا نهاية فى دوائر بدراجته النارية المزينة بقرون 
الماشية التى اعتاد أن يرعاها فى طفولته بأرياف السنغالء لذاء لا يدهشنا أن يقررا 
الهجرة إلى فرنسا. ويبدو أنهما يتبعان فى قرارهما هذا المحاولة الفاشلة التى حاولها 
المخرج حين أراد أن يسافر إلى فرنسا مختبئا فى مركب من المقرر أن يتجه إلى 
قرنسنا: 
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ْ كل ما فى الفيلم له علاقة بهذه القصة؛ لكنها بالمعنى الحقيقى لا تزيد كثيرا على 
كونها خيطا تتعلق به سلسلة من القصص المفعمة دائما بالحياة» لكنها كثيرا ما تتمخل 
أشكالا مختلفة: كما تتعلق الخرزات بخيط القلادة. قارن بعض النقاد هذا الفيلم بطريقة 
ما مع أفلام مخرجى الموجة الفرنسية الجديدة» التى كانت فى متناول ديوب مامبتى 
إلى حد ما من خلال المركز الثقافى الفرنسى فى داكار”*'. ويتابع ديوب مامبتى تقدم 
جهود البطلين بطريقة متعرجة و مفتتة» وهما يسافران» وهما يمارسان الحب. وهما 
يسرقان» ويختبئان من الشرطة؛ وأخيراء وهما يصلان إلى هدفهماء إلى الميناء. يستغل 
المخرج حماس البطلين وطاقتهما العارمة ليشد انتباه المشاهدين» حيث إنه لا ينى 
عن التلاعب بالمكان والزمان فى ألعاب مستمرة» فيعرض مشاهد تضرب فى أطنابها 
الفوضى ويضع مشاهد استرجاعية (فلاش باك) ومشاهد استباقية (فلاش فوروارد) 
فى الأجزاء الأخرى من السرد الروائى. من التكنيكات الناجحة بشكل خاص التى 
استخدمها المخرج حين كان البطلان يرتحلان داخل داكار وفيما حولها أنهما كانا 
يتلكآن حين كانا يمران خلال حيز مكانئ ما (مراقبتهما لذبح الماشية فى المشهد 
تتشاجران» وهلمجرا). تختلط مشاهد التفاعل المباشر مع صور من الذاكرة ولقاءات 
تشبه الأحلام (مثل رؤية آنتا للشخص البدائى الذى يسرق الدراجة النارية الخاصة 
بمورى وهو جائم على الشجرة). يشمل فيلم #توكى -بوكى» طوال مدة عرضه صورًا 
رمزية خالصة للدم والماءء والبحر والقرابين. وحيث إن الفيلم يبدأ وينتهى بالشاب 
مورى يمتطى دراجته النارية متحركا بها عبر السافانا مع قطيع من الثيران» فقد يكون 
الفيلم حلمًا من أحلام صبى صغير. الفيلم بالتأكيد فيه ما يلزم من الحيوية والإحساس 
القوى بالتشويقء بالإضافة إلى غزارة سرعة البديهة وانطلاق الخيال. 

الفيلم الطويل الثانى لديوب مامبتى «الضباع» .)١1147(‏ له خط روائى أقوى وميل 
أقل للا ستطرادات» ولا شك أن هذا يرجع إلى أنه نسخة أمينة إلى حد معقول من 
مسرحية ”الزيارة» للكاتب المسرحى السويسرى فردريك دورنمات. فى هذا الفيلم 
تحتفى قرية إفريقية فقيرة بعودة إحدى مواطناتها السابقات, ألا وهى الثرية لينجر 
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راماتو» التى تقدم لأهل القرية ثروتها الهائلة بأكملهاء بشرط أن يقتلوا عشيقها الذى 
حانها حين كانت فى السابعة عشرة من عمرها. حبكة الفيلم فيها خطان متوازيان» 
. أحدهما التقدم نحو قبول العاشق در امان» والآخر المسار المضاد الذى يسير فيه أهل 
. القرية» الذين يشترون فورًا بضائع مترفة بالأجل؛ وينتابهم جشع يستحيل إشباعه. ولا 
مفر من أن ينتهى الفيلم بموت درامان. لقد نجح مامبتى بشكل ملحوظ فى أفرقة 
هذه القصة الخرافية» لا لمجرد أن ديوب مامبتى يسلط الضوء على القصة ويعلق 
على أحداثها بصوز الحيوانات» بل لأن موضوع القصة أيضا -الحبء والخيانة» 
والجشع- موضوع عام يخص الإنسان فى جميع أنحاء الكون. تتيح القصة للمخرج 
. الكثير من الحرية فى إطلاق العنان لخيال رمزى مذهلء مثل: اليد والقدم الذهبيين 
للينجير راماتو (البديلة عن أطرافها التى احترقت فى حادث طائرة)؛ وحاشيتها التى 
تخطف الأبصار (فيها سائقة يابانية تلعب دورها زوجة شقيق ديوب)» والأحذية 
المستوردة الجديدة الصفراء اللامعة التى صار الجميع يرتدونها فجأة» والعباءة التى 
كانت كل ما تبقى من درامان فى النهاية. ويبدو أيضا أن فى الفيلم مشاهد لا علاقة 
لها ببعضها البعض جرى توليفها مع السرد الفيلمى (مسجد يظهر من حيث لا نعرف» 
موكب احتفال وعزض ألعاب نارية يظهر فجأة)» وربما كانت آنى ونتشانك على 
. حق فيما ذهبت إليه من أن هذا يحدث لتوسيع معنى الفيلم ليشمل فى رحابه قارة 
إفريقيا بأكملها”». ويراقب ديوب مامبتى نفسه الدراما فى دور القاضى جاناء الذى 
طرد لينجير راماتو من القرية (على أساس شهادة زور أدلى بها درامان) وهو يعمل 
الآن خادما للمرأة الثرية. فى فيلم «الضباع» كثير من الحقائق عن إفريقيا بقدر ما فيه 
من مناطق الالتباس عنها وقد نسح الجميع فى الحبكة؛ فهو حا «خرافة ذات مغزى 
أخلاقى تختلف اختلافا جذريًا عن الواقعية ذات الصوت الخافت التى يفضلها الكثير 
من المخرجين الأفارقة0"©. 

توجد فى بلدان المغرب العربى أيضا أعمال سينمائية تتمتع ببصيرة واقعية ممزوجة 
بالخيال» فى شكل حفنة من الأفلام الطويلة الأولى لمخرجيها فى عقد سبعينيات 
القرن العشرين فى المغرب. معظم هذه الأفلام إنتاج مستقل بمعرفة المخرجين الذين 
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درسوا السينما فى معهد الدراسات السينمائية فى باريس بفرنسا (الإيديك) فى أثناء 
ستينيات القرن العشرين» وهى أفلام: لوشمة» )١19170(‏ لحامد بنانى» و«الشيرجى» 
(1915 لمؤمن لسميحىء و«السراب» (191/5) لأحمد بوعنانى. ربما يمكن أن 
نضيف لهذه الأفلام الفيلم الأول للمخرج مصطفى درقاوى الذى تعلم السينما فى 
بولنداء وهو فيلم «أحداث بدون معنى» .)١91/5(‏ الذى يبدو أنه لم يعرض عرضًا 
عامًا. فيلم وشمة يحكى قصة كثيبة عن صبى يتبناه رجل لا قرابة بينهما وينحدر 
الصبى نحو ارتكاب جريمة تافهة؛ ليموت موثًا بلا معنى فى حادث دراجة نارية: 
أما فيلم «الشيرجى» في فيتتبع المصير التعس لامرأة تموت فى محاولتها لمنع زوجها 
من اتخاذ زوجة ثانية؛ وهو مصير ممائل لمصير الصبى فى فيلم «وشمة». ينتقد 
الفيلمان كلاهما جوانب الجمود فى المجتمع الأبوى التقليدى وخرافاته مع مزجهما 
بين الدراسة الواقعية للمجتمع المعاصر وبين صور رمزية وسرد روائى فيه كثير من 
التفكك والغموض. أما فيلم «السراب» فهو على عكس ذلك إذ يأخذ بموتيفة الرحلة 
من الريف إلى المدينة متتبعا مسار المزارع الذى وجد صرة من النقود. لكن المدينة 
عالم كابوسى يتوه فيه الإنسان. ملئ بلقاءات غريبة وتلميحات دائمة بالعنف تأتى 
من خارج الشاشة» والسرد السينمائى مصور بمرجعيات سينمائية مختلفة (شابلن» 
وفيللينى؛ وغيرهما) وهو دائم التحول من مرجعية إلى أخرى. 

لم يكن لهذه الأفلام الإبداعية المليئة بالحيوية لعقد سبعينيات القرن العشرين أى 
أفلام لاحقة فى الفترة التالية. فقد عاد بوعنانى لعمله مونتيرًا سينمائيّاء ثم عمل بعد 
ذلك كاتبا للسيناريو مع المخرج الشاب داود أولاد سيد. أما بنانى فقد اضطر للانتظار 
لمدة خمسة وعشرين عاما قبل أن يتمكن من إتمام فيلمه الطويل الثانى «صلاة للغائب» 
(44» الذى لم يجد له موزعًا فى المغرب”"". وانتقل سميحى إلى صنع أفلام 
حسب التيار السائد» لكن درقاوى حافظ على مدخله التجريبى بسلسلة من أفلام 
التأمل الذاتى شديدة التعقيد أثناء ثمانينيات القرن العشرين وتسعينياته؛ بدءًا بفيلم 
«الأيام الجميلة لشهر زاد» .)١987(‏ وقد لاحظ أحمد فرحات أن الدرقاوى قد 
صار بهذا «أكثر مخرجى المغرب ازدهاراء لكنه للمفارقة أقل مخرج يشاهد الجمهور 
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أفلامه)؟؟ اي وقد أخرج درقاوى ثلا ئة أفلام متتالية ع تسعينيات القرن العشرين لم 
تعرض فى المغرب على الإطلاق. لكنه أحرز نجاححا تجاريًا هائلا فى القرن الجديد 
بفيلمه الثامن (وأول فيلم كوميدى يخرجه)» «اغراميات الحاج المختار الصولدى» 
(5360)). 

أما أفلام تونس فهى مختلفة» فنجد تعاونا بين مخرجين أتيا من عالم المسرح 
يعملان فى المسرح المستقل التونسى الجديد. هما فاضل جعييبى (من مواليد 
م56ة) وفاضل جزيرى (من مواليد )١954‏ وزملاؤهما محمد دريس» وجليلة 
يكان وحبيب فسزوقىء وقد أنك] أشلويًا شَدِيْد العنيق تائر كثيرا بالدراها الأوروبية 
فى القرن العشرين» فى فيلميهما المركبين المعدين عن نصوص مسرحية «الزفاف» 
(1918) و«العرب» .)١1984(‏ يحمل فيلم «الزفاف» توقيعًا جماعيّاء ويدين بالكثير 
لبصيرة حبيب مسروقى ومهارته التقنية» فقد درس الإخراج السينمائى فى باريس 
(وتوفى بعد إخراج الفيلم بسنتين» وكان يبلغ حينها الثالثة والثلاثين من عمره فقط). 
كان الهدف المعلن للحباعة إعاةة تجديد السكما التوسية الى -وصضفوها'بانها 
تتراوح ما بين مستوى «أفلام زورو» ومستوى «الصفر»» و«سرد العلاقات بين الناس» 
والطبقات؛ والعلاقات الجنسية من خلال القصص الخرافية»”". وأحرز الفيلم 
نجاحا نقديًا فى الخارج لكنه سقط فى تونس» حيث يعترفان بامتعاض أنهما فكرا «أن 
سوف يضربان الإنتاج الإمبريالى على أرض ساحة القتال الخاصة بهما»'". ويبدو 
أن فيلم #الزفاف» يدين بالكثير لأعمال برتولد بريخت (افتتاحه بأغنية كورت فيل ماك 
السكين” مغناة باللغة الألمانية) وأسلوب الإخراج السينمائى (هنا وفى فيلم العرب) 
تأثر عن وعى بالتعبيرية الألمانية"". صور هذا الفيلم بالأبيض والسود على شريط 
من مقاس ١١‏ مللى» لكن شريط الصوت الخاص به كان مليئًا بالتفاصيل» ولم يقدم 
الفيلم للجمهور إلا القليل من التنازلات. صور الفيلم فى موقع واحد (شقة سكنية 
قديمة وآيلة للسقوط) وهو يركز على نحو فيه خوف من الأماكن المغلقة على زوجين 


(*) ماك السكين: اسم قاتل فى مسرحية البنسات الثلاث لبرتولد بريخت. كلمات الأغنية التى تحمل اسم هذا القاتل 
لبريخت وألحانها للمؤلف الموسيقى كورت فيل (المترجمة). 
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ينفردان ببعضهما البعض وحدهما للمرة الأولى فى ليلة زفافهما. تركز الكاميرا بعناد 
على كلماتهما وأصغر إيماءاتهماء وهما يقضيان الليلة فى مناقشة الجنس والغيرة»" 
والقدرة الجنسية والفشل الجنسى؛ والحياة» والخيال؛ فيبدوان مثل زوجين قديمى 
العهد بالزواج أكثر منهما عروسين فى ليلة زفافهما . هذا الفيلم لا يشبه غيره من أفلام 
السينما التونسية» ما عدا فيلم «العرب» الذى تلاه بعد عشر سنوات. 


يظهر اسما جعيبى وجزيرى باعتبارهما مخرجين مشتركين لفيلم «العرب»؛ وقد 
توصلا فى هذا الفيلم لإخراجه على شريط من مقاس 5" مللى بالألوان» بفريق 
إنتاج كامل من المحترفين وتمويل من إنتاج دولى مشترك, لكن الفيلم له نفس الجو 
المحفوف بالخوف من الأماكن المغلقة: فقد صور معظمه فى كنيسة بازيليكية مهجورة 
على تل فى قرطاج خارج مدينة تونس وقريبا منها. تلعب جليلة بكار مرة أخرى دور 
الراك ري تابر نازر لطر عله لمر ا 
ا ل 
فى الحرب فى لبنان. الفيلم ليس تقريرا واقعيًا عن الأحداث السياسية الجارية» لكنه 
قصة خرافية تنتقل فيها حورية إلى ماضى العربء إلى عهد الفروسية؛ لكنه أيضا كان 
عصر العداوات القاتلة» واختطاف البشرء والغيرة» والقتل انتقامًا للشرف. تقتل جميع 5 
الشخصيات بعضها البعض فى مسار حدث شديد التعقيد, ما عدا حورية التى تعود ” 
إلى لبنان وهى حبلى بطفل من خليل. على الرغم من وجود الكثير من مشاهد القتل» 
يزعم المخرج أن فيلم «العرب» «فيلم عن الأمل على الرغم من كل ما فيه. لابد من 
الوصول إلى ذروة المأساة والعنف لكى يصير التغيير ممكنًا»””". وكما يشير عنوان 
فيلم «العرب»., فإنه يسعى لوضع الهوية العربية موضع التساؤل. لا لكى يعرض 
مصائر الأفراد. بل ليشير إلى الفشل الجماعى للثقافة العربية» كما تمثلت فى كل من 
ماضيها التاريخى وحاضرها الملئ بالحروب والصراعات. 

وقد اتبع معظم الإنتاج الذى تتحكم فيه الدولة فى الجزائر أسلوب السرد الغربى 
التقليدى؛ وليس فيه إلا مجال ضئيل للتجديد. لكن حفنة من الأفلام تتحدى إلى 
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حد ما النزعة التقليدية المحافظة السائدة. أنجح هذه الأفلام تجاريًا هو الفيلم الأول 
لمرزاق علواش (من مواليد 5 »)١194‏ الذى جلب نظرة جديدة للشباب فى المجتمع 
الجزائرى ومدخلا أسلوبيًا مدهشًا. الفيلم هو #عمر جتلاتو) »)١191/5(‏ وهو أساسا 
دراسة عن إحباطات الذكور. البطل عمر يحب التفكير فى نفسه كذكر فحلء لكنه يقع 
فى حب فتاة سمع صوتها لكنه لم يرها قط. وحين يواجه عمر بالتقائه بالمرأة الحقيقية 
التى من لحم ودم التى تجسد أحلامه» يهرب مفزوعا. يعالج علواش هذه الكوميديا 
الخفيفة يعبقرية من خلال اللعب بشريط الصوت» مستخدما ثلاثة أشكال من التعليق 
اللفظى (مخاطبة الكاميرا مباشرة» والصوت الآتى من خارج الكادر» والمونولوج 
الداخلى). عمر لديه من البداية جميع سلطات الراوى فى الفيلم» فهو يقدم نفسه 
مباشرة للكاميراء واصفا تفاصيل حياته فى الجزائر. عمر لديه ضعف تجاه أغنيات 
الحب (الغناء الشعبى الجزائرى وأشرطة الصوت للأفلام الهندية) وحين يفقد أغلى 
مقتنياته» جهاز التسجيل» تتحول حياته إلى مأساة. يأتيه جهاز تسجيل بديل فيه شريط 
مسجل عليه الأفكار الداخلية لامرأة مجهولة» وتذهله هذه الحميمية غير المتوقعة مع 
امرأة فى مجتمع الجزائرى الذى يأخذ بالفصل المطلق بين الجنسين. وينكشف فقده 
ليقينه الداخلى من خلال الانتقالات فى بنية شريط الصوتء حيث تتحول تأكيداته 
الواثقة للكاميراء وتوقعاته عن الأحداث التى تسمع كصوت متسلط من خارج 
الكادر إلى شكوك يرئى لها تسمع من خلال مونولوج داخلى مضطرب”؟". وقد أخذ 
علواش بمدخل تجريبى مماثل فى فيلمه الطويل الثانى «مغامرات بطل» (191/8)) 
الذى يقتفى أثر مسار بطل أسطورى عبر الزمان والمكان؛ لكن عمله الذى تلا ذلك 
كان ذا أسلوب واقعى أقرب للتقليدية وقد ناقشناه فى الفصل السادس. 

أما الأفلام الأربعة التى أخرجها محمد بوعمارى (من مواليد ))١15 ١‏ وهو مخرج 
علم نفسه السينما بنفسه» فقد كانت أكثر إثارة للجدل وأقل نجاحا بشكل ملحوظ 
على المستوى التجارى. أشهر هذه الأفلام هو فيلم «الفحام» »)١91/7(‏ الذى عرض 
عرضًا عامًا على نطاق واسعء بما فى ذلك عرضه فى مهرجان كان» وهو مثال رائد 
على تحول اتجاه أولويات الدولة الجزائرية من تصوير الكفاح من أجل التحرر إلى 
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الدعوة لما يسمى الثورة الزراعية. اعتبر هذا الفيلم فى زمنه فيلما تسجيايًا واقعاء 
وقد قارنه جان-لوى بورى بفيلم رجل من آران لروبرت فلاهرتي*" أما على 
موكى فقد نقد الفيلم من منظور ماركسى وأكد أن «القيود الإيديولوجية التى تكبل 
المخرج منعته من تعريف الصراع الطبقى فى الجزائر بطريقة صحيحة (مادية)»9". 
وقد كانت تصريحات بوعمارى فى ذلك الوقت تحبذ هذا المدخل بالتأكيد. إذ قال: 
الابد أن تركز الكاميرا على أهل الأرياف» وتظهر ما يلاقونه من متاعب؛ ومصاعب» 
وما لديهم من آمال. لابد أن نعد الظروف الموضوعية من أجل تغيير عقليتهم تغييرا 
جذريا””. لكن عند مراجعة فيلم بوعمارى بعد ثلاثين عاما من إنتاجه يبدو لنا شديد 
الاختلاف. فى بدايات فيلم الفحام مشاهد متتابعة عديدة تلاحظ عمل البطل المتسم 
بالتكرارية و تصوره؛ لكن هذه المشاهد المتتابعة تتناثر بينها مشاهد كوميدية صامتة» 
واستخدام مبتكر غير واقعى للمؤثرات الصوتية (جمل موسيقية بسيطة» وأصوات 
طبيعية» وتكرار للنقيق الصاخب لضفادع الغابة). ومن حيث البنية العامة للفيلم» 
تنقصه بعض المشاهد التى يبدو أنها أساسية» أو أن هذه المشاهد تصور بدون 
صوتء ولا يصور التحول الناجم عن قدوم طرق جديدة كحدث مادى, بل كحلم 
من أحلام البطل (بل ككابوس من كوابيسه). ويظل إنجاز الانتقال إلى المصنع الذى 
يتلألاً بعماله المرتدين زيا أبيض الذى يظهر فى نهاية الفيلم أسطورة. على الرغم من 
أن هذا الفيلم يبدو على السطح أنشودة للتقدم؛ فإن الفجوات الموجودة فى السرد 
وكثرة عدم التزامن بين الصورة والصوت يخل بهذه الرسالة. يلاحظ صبرى حافظ أن 
النتيجة صورة متناهية الغموض للثورة الزراعية: (إن السرد الخطى لقصة تحلل عالم 
بلقاسم القديم. الفحام» تحت وطأة غزو «التقدم» لعالمه يتصادم مع الطابع الخطى 
الظاهرى للسرد ويقوض منطقه»2". 

حاز بوعمارى سمعة حسنة من أفلامه القصيرة المبكرة واستمر فى التجديد 
طوال عمله بالسينما. لكن بينما تتسم أفلامه الطويلة الأخيرة بقدرتها على خلق 
مشاهد مبهرة» بل ومذهلة» فإنه يبدى مهارة أقل بكثير فى الحفاظ على استمرارية 
السرد فى فيلم طوله تسعون دقيقة. يتناول فيلم «الإرث» )١141/5(‏ إعادة بناء قرية 
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دمرتها الحرب. وقد قصد به بوضوح أن يرمز إلى خلق جزائر جديدة مستقلة) 
لكن القصة الفعلية -التى تتخللها مشهد كاريكاتورية للحياة الكولونيالية ولحظات 
من الكوميديا تأتى فى مواضع غريبة- يبدو أنها تحدث فى فراغ اجتماعى. وفيلم 
«الخطوة الأولى» )١1917/4(‏ الذى يعالج ظاهريًا الحريات الجديدة التى حصلت عليها 
النساء فى الجزائر, ينفق أول ربع ساعة منه فى تقديم المخرج وطاقم الفيلم لناء قبل 
أن يبدأ الحدث الذى تجمعوا لتصويره. يتكون السرد من مجموعة من التنويعات 
لا على حبكة تتطور منطقيا وتبتعد النغمة بشكل محموم عن التصوير العادى لفيلم 
روائى؛ إلى الارتجال مباشرة أمام الكاميرا والأداء المسرحى عن وعى ذاتى. ويحول 
فيلم «الرفض» )١987(‏ بؤرة اهتمامه إلى حياة المهاجرين فى فرنساء فيدور معظم 
الحوار فيه بالفرنسية» على الرغم أنه من الواضح أن الفيلم قد صور فى أوران (وهذا 
مسئول عن عدد من مواقع عدم الاتساق فى الفيلم). يسعى الفيلم إلى الربط ما بين 
تأميم حقول البترول فى الجزائر وبين تدهور أحوال حياة الجزائريين المهاجرين؛ 
لكن الخط الروائى يقفز قفزات مربكة بين المستويات الزمنية» والتتابع المضطرب 
للأحداث لا يخلق حبكة بالمعنى المقبول للكلمة. 

وبصرف النظر عن الفيلم الأول لمرزاق علواش وأفلام بوعمارى. يوجد فيلمان 
آخران -كلاهما الفيلم الطويل الوحيد لمخرجه- يقعان خارج حدود التيار السائد فى 
الإنتاج السينمائى الجزائرى فى سبعينيات القرن العشرينء ولم ينتج الديوان الوطنى 
للتجارة والصناعة السينماتوغرافية بالجزائر» وهو هيئة الإنتاج التابعة للدولة» أيّا من 
هذين الفيلمين. وقد قدم محمد زينات (من مواليد )١917‏ وجهة نظر فريدة جدا عن 
جزائر ما بعد الحرب فى فيلمه اتحيا يا ديدو» .)١191/1١(‏ محمد زينات كاتب درامى 
ومخرج مسرحى كما أنه ممثل أدى عددًا من الأدوار فى أفلام جزائرية وفرنسية» وقد 
حارب فى صفوف جبهة التحرير الجزائرية وجرح أثناء حرب التحرير. «تحيايا ديدو» 
فيلم أنتج على الهامش بمعرفة سلطات المدينة» وتزيد الأغنيات الواردة فى الفيلم من 
كلمات الشاعر الجزائرى مومو (حمود براهيمى) من حدة الأحداث, وهذه الأغنيات 
يصاحبها شريط صوت مبتكر ومفعم بالحيوية. يستخدم الفيلم الأنشطة السياحية 


3] السينما الأفريقية 


لزوجين يعودان إلى الجزائره حيث خدم الزوج فى الجيش الفرنسىء. كذريعة 
لكى يصور تنوع المدينة وأهلها تصويرًا يموج بالحياة وقد صور الفيلم بأسلوب 
الملاحظة المعروف فى الأفلام التسجيلية (وقد كانت خطة المخرج أصلا أن يصنعه 
كفيلم تسجيلى قصير). نغمة الفيلم فى بدايته خفيفة الظلء فيها الكثير من الفكاهة. 
والمطاردات الكوميدية» وبعض النكات الجيدة (١ما‏ الرأسمالية؟» «هى استغلال 
الإنسان للإنسان». «طيبء ما الاشتراكية؟» «هى عكس ذلك'). لكن الأسلوب 
الدرامى يتعمق حين يظهر أن الرجل كان قد تورط فيما سبق فى تعذيب الوطنيين 
الجزائريين» ويصل إلى ذروته حين يضطر للجوء إلى مطعم هربا من نظرة رجل عذبه 
ذات مرة» وهى نظرة تحدق فيه بلا هوادة. لكن الضحية (الذى يلعب دوره زينات) 
أعمى فى الحقيقة. إذ كف بصره من جراء ما تعرض له من تعذيب فى السجن. 

أما فاروق بلوفة (من مواليد )١9517‏ فقد نجح فى إخراج فيلم طويل واحد فقطء 
هو فيلم«نهلة»(19074). من إنتاج التليفزيون الجزائرى لكنه صور على شريط 
من مقاس 0" مللى للعرض فى دور العرض السينمائى. يظهر الاستقلال الروحى 
لبلوفة من فيلمه التسجيلى الطويل السابق «الانتفاضة» الذى منعته الرقابة» ثم أعيد 
مونتاجه بشكل جماعى وخرج فى شكل فيلم عنوانه «حرب التحرير» (111/8). 
وبلوفة فى فيلمه انهلة١‏ واحد من المخرجين القلائل فى بلدان المغرب العربى الذين 
ينظرون إلى أحداث تجرى فى بلدان عربية خارج بلدهم. فقد تناول فى هذا الفيلم 
الوضع فى لبنان فى 21914 وقد صوره فى موقع الأحداث فى وقت كان فيه العنف 
قد شرع فى الظهور مرة أخرى. يصل صحفى جزائرى اسمه العربى إلى بيروت عشية 
الحرب الأهلية» ويحاول أن يستوعب الوضع هناك» من خلال اتصالاته بثلاث 
نساء شديدات الاختلاف عن بعضهن البعض هن: المغنية المعذبة نهلة» والصحفية 
الغاضبة والعدوانية ماهدة. والناشطة الفلسطينية التى لا تكف عن الابتسام هند» مع 
من يحيطون بهن من الرجال (رجال أعمال. وسياسيين» وصحفيين؛ ورجال حرب 
عصابات). الفيلم فى جوهره عمل جميل حوارى صور بطلاقة» مع أغنيات نهلة» 
ومواد معاصرة من الجريدة السينمائية أجاد المخرج دمجها فى السرد المتدفق (ساعد 
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بلوفة فى كتابة سيناريو هذا الفيلم بالاشتراك مع الروائى رشيد بوجدرة). يتناول 
بلوفة أيضا مشاهد الحركة الفوضوية ببراعة» حين تنشب الحرب الأهلية فجأة فى 
شكل معارك فى الشوارع» ويجرح العربى فى إحدى هذه المعارك. و على الرغم 
من أن الفيلم الذى يبلغ زمن عرضه دقيقا قد يكون طويلا بعض الشيء؛ فإن 
المونتيرة مفيدة التلاتلى قد أجرت مونتاجه ببراعة» والصوت فيه مستخدم بطريقة 
خيالية (مثلما فى المشهد الذى يتجول فيه العربى فى شوارع بيروت للمرة الأولى 
عند وصوله إليها كقادم جديد). الفيلم ككل نوع من الكولاج المكون من أحداث 
الحياة اليومية وحواراتهاء وهى أحداث وحوارات مصطبغة بالمخاوف. والتوقعات. 
وأصداء الماضى. وفى النهاية لا يحل العربى لغز السياسة اللبنانية وصراعات القوة 
فيهاء وينتهى الفيلم نهاية غير حاسمة بوقف إطلاق النار على نحو غير متوقع» كما 
كان اندلاع العنف فى البداية غير متوقع. يقدم مرزاق علواش تحية للفيلم» علما بأن 
علواش مخرج معاصر لبلوفة» وقد اتبع نفس مسار التدرب على السينما مثله» من 
المعهد الوطنى الفرنسى للوسائل السمعية والبصرية بمديئة الجزائر 114 إلى معهد 
الدراسات السينمائية بفرنسا (الايديك) فى باريس. كتب علواش فى جريدة لى 
دوزكران (شاشتان): 


إنى فخور بمشاهدة هذا الفيلم» إذ تحمل المشاهد مشهدا بعد آخر 
بصمة المخرج ومدير التصوير بشكل لا تخطئه الحواس. هذا عمل 
قائم على الجماليات» وهذا لعمرى لشيء عظيم, لأننا ندخل -برغم 
ما تلقاه سينمانا من مشكلات- ببطء فى حقبة ربما سيكون علينا فيها 
أن نجادل من وجهة نظر ذاتية فى أهمية السينما كسينماء والفيلم 
كفيله”"". 
الفيلم التجريبى الوحيد الآخر فى سبعينيات القرن العشرين فى البلدان الواقعة 
شمال الصحراء الإفريقية الكبرى وجنوبها هو أول فيلم جزائرى طويل تخرجه امرأة» 
وهو فيلم «النوبة» )١918(‏ لمخرجته الروائية آسيا جبار (من مواليد )١19755‏ التى 
تكتب باللغة الفرنسية. يحكى الفيلم فى مستواء الأول قصة بسيطة عن امرأة تعود 
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إلى وطنها لتتأمل فى فشل زواجها. لكن الفيلم على مستوى آخر عمل عميق من 
أعمال السيرة الذاتية تستكشف فيه آسيا جبار ماضيها فى مدينة تشرشل» حيث 
ولدت. والجبال المحيطة بالمدينة التى أتت منها أسرتها. «النوبة» المذكورة فى 
عنوان الفيلم هى قالب رقص تقليدى يذهب فيه الموسيقيون إلى المقدمة واحدًا بعد 
الآخر؛ والفيلم له بناء موسيقى واضحء يذكرنا بالقوالب الغنائية لروايات آسيا جبار. 
يمزج الفيلم بين تنويعة من الأساليب «(الدراما مع التسجيلى» وإعادة تمثيل التاريخ 
مع الحوارات الرسمية» والموسيقى مع التأمل) كما يمزج بين مستويات الزمان (زمن 
حكاية الاستكشاف الشخصى التى ي>ى تمثيلهاء وحكايات الماضى القريب التى 
يجرى تذكرهاء والتاريخ الأبعد مدى الذى تستدعيه الجدة وتأملات المخرجة ذاتها 
التى سجلتها بعد التصوير). تحتل آسيا جبار موقعا خلافيا كروائية جزائرية» الفرنسية 
هى لغتها الأولى» وتعليقها الآتى من خارج الكادر فى هذا الفيلم ناطق بالفرنسية. 
لكن الفيلم ليس مجرد استدعاء لمكان ما وماضيه من الخارج؛ بل إنه يعتبر بجدارة 
استكشافا لخبرة النساء العربيات من داخلهن؛ من خلال أصواتهن وهن يستدعين 
ذكريات حياتهن بأنفسهن. هذا الفيلم أبعد ما يكون عن الأفلام الواقعية المسايرة 
للسائد التى يهيمن عليها الذكور فى الكثير من أفلام التيار السائد فى السينما الجزائرية 
التى تدعمها الدولة؛ ففيلم «النوبة» مهتم بإعادة حكى قصص النساء اللاتى يعشن فى 
المنطقة التى نشأت فيها آسيا جبار: وينتهى بالاحتفال بقوتهن (التى كثيرا ما تكون 
خفية)» التى تجسدها البطلة الأسطورية زليخة. وفيلم «النوبة» هو أيضا على مستوى 
شخصى تجربة إبداعية حقاء لأنه مكن آسيا جبار من أن تعود لكتابة الروايات بعد 
انقطاع دام عشر سنوات. وسلسلة الروايات التى كتبها آسيا جبار فى ثمانينيات القرن 
العشرين وتسعينياته بعد إخراجها لهذا الفيلم مليئة بالإشارات إلى صنع هذا الفيلم 
والشخصيات التى يستدعيهاء وقد صارت زليخة فى عام ٠٠١7‏ بطلة رواية طويلة 
اسمها «امرأة بلا قبر). 
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36 وعم ]1 رأوم ةموعدم ! عمممعمتن لصة تمعحعل1 لمععلنن" بالمط ععحسسة . 


2 .م ,1989 ,دصملمه.] 


بأنتس وسوتنوعجوسده © بوسعد) رمتعم وستصو ناكم رععلتلهعانا عاممع بحاس طعوسلة , 


لل .م,(2002 ركوعع وعموع ممتكط أه تصلوعع للهلا تعتامم معصمتك!) ,عمم/مسسائع 


مأء«طعهالا عط /ه موتمسا مط" جن عدم زغهول1 أوادم دس عمعط .متمصعمعظ8 هل86 . 


.8 .م ,(2003 ,ووعوظ نونو امنا سممعععماء تممعععداء<آ) 


تلطا , 


عجاء عتجاج :د وأوء106 بومسم 2 عترم بعماعوظ معتوت!© م لععك بعماعمها مصمدعكا معاتلدظ . 


132 .م ,(2000 روعلووظ لع2 بمملهمآ) ,ععه 0 


رليلء) ننوءععع؟ اعطعتلة مذ 'معزل6صمء ستعل ,عتممععقل عصن ,كترهم ملا' معط مععكا , 


ولط .91 .م و(2004 ,111 مقع ف ةس لهحسدعقاة [لعامهن بحتسو”!) مأعرطهدال! اتلك عمنق دار 
عط صرمعع ععدمج ففصم صاط ممعكة أه كوتزاهمة لعمتيوكسو نزلمه عط لمعت كا 
129-42 .وح ,ومسعست دمعاممق .عفاعدظ دز 'ومبامصساط عأعداظ' معومدداء 


عم كمعن بممع تجزم ععاممظ . 
.7م راوع عدعل! لمسنصلنت" .الملل . 
رزيلة) ومتوسه2 .اط .<[ مطمل مل ,'ترومامط رالا عه بوعاعو5 موععوره81' ,تطتصك معمسمك8 , 


8 .م ,(1987 معوعوةء! بعارملا بمعا) لاعميلا ع1 ومع وز كعزعزاوظ 4ه مالظ 


1ك عمس انما باستو عله وعاجوعمك معل دعلوة هود وعلاع نولك وع.ا]' .أعاعمظ معتدلا0 
71 ,م ,2001 وؤاعن”] 


مكسنث] ,149 بمرزورطز | مررولط/ةاثاللة) عسوام كف 'ل مومه ) رلللن) تستأمكصماخ8 عناوتصتصمدا 1.١‏ 


.143 .م ,2002 


تكلقة) عمد نكل .. . لتم كت وتفتق دنا اجاعطتصياح8 مونططا انعطزز(] ,عدعذ عهلطا .2 


33 .م ب(2001 ,له ممصسمط 1 


بكلعة1) امسوم بسنت ل علميةفسن) دلا راع طستماط موزطز اأجطنزطط ,وصدالط هلدذ . 


.17 ,م .(2002 متم أقصسها! !ا 


تعداع؟ مناك-تردا) اسوجمل! عل عبوكجملا عل ننه نجام صما زوزذا اتبطتزن! ,علممطع دكا ترصمة . 


.67 .م .(2003 ,تق عصملك] 


.55-6 بجوم نوعط تصواط زموزدا اتبطنط ,علصقطء موللا ,عامصهي عمط رععذ . 
3 بممطلتط! . 
موقت عط مد ددعل امتصمام0 تمق ومع عذا بممسصرط وابعطتصماط' بممموط لعمقطعل1 . 


7 1995 مونعحه][ معد متعوط ,18 عم[ ,'تمععلماا ]0 


عصس'ل وععملمسكصم نك كتتامعة دنآ بلط لم0 زات متمع هته ملمغمكت فآ متمطمعط لعصطةق . 


توتمد”1) طمبطعداة ينل عمدمفس دما بزلء) مسجععئ5 اعطعتاة دز ,'عفعممسضمة ععمعومعصة 
59 .م ,(2004 .111 من فجت دن لمصدرقاة اماع اومن 


57 .مملاطا . 
رلكلء) عالعطعسه8 للع سه متصمادك صعظ لممطماة ,ترطعدكا متمعأالا رطمحعظ برمسماة . 


188 .م ,1981 .14 سمناء ممهس0) تولعوط) وأع«طودالة يل 45 :تدان 
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0 .م ..للط[1 

5147 115( 16(زااء 0 أ© دعجم ازع أواجرة 1 بمع مل و[ أه قسنوء جه عا .اتاعطكا! اللة1]ط مذ ,تطتدز أعطلد8] 
.84-5 .مم ,(2002 ,ممع دتلعاا بوطصدمهلهذ) ,تكسي مسف م[ 

5 كذهانمراً :كلد أو اانا كاترأزظ] ]1 غناه1 مز .أمتعمل اعطلج؟ نمه تطثدل أعطلد8 
.127 .م .(1998 ملعصنياهل/8 غناو :وتصنا1) 1967-98 

ع نغط نهآ ) ونهاعه 0 47 بكعلاعظ بزخا معد ,متعائوي هيج أو وتوتراهمة انغ د عم 
.(1998 روعاموظ يعء11] 

10100001065( وم ل منلمتتاروزاء [] الإصنآت أعطء تلط -عل دهان صا لععك ,ترممظ عتمامنا-ممول 
.56 .م .(1978 .لوطلماك بوتمةط) ومطمري 

511011 عمقصلة5 هلد1!ظ! ص .'ممتسامعظ. مملعواة عط مه عمملعع8* ,زباعو4ة زالم 
معن اعوه] صلاط طمعلموظ بمملومه.]1) 17144 انهارعولك ر(كلء) مهولا د12 لمج عمم دا 
.م ,(1976 

.6 .م ,12111071714176 الإصسان مذ لمعك ,أعمحسدسحظ لعسقطمل1 

قا ,تع لمعه سدتمععوالق عط 6 ل) لطاعطعدلطة مذ وعععمعل1 ومتغتط؟' ,عولط بررطدك 
توكتةن)) عنااتوتع نام عطء ننه سرع ل! جاخ ول رونيح 1 نك 41 1نرعنرن) طعرق ,امش قط0 .[ اولمع 
0 .م .(15,1995 )ألم 

64 .م ,1979 ,ذمعنواة ,15-16 5 ]| عاق ]1 دم[ ع أكلععه'! لوك رعطعددوللم عأمعمم ا 
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/- حكحايات نموذجيىي 


أتى الزمن الذى كف فيه المخرجون الأفارقة بشكل نظامى عن أن يكونوا مرآة لمكانهم 
وشعبهمء وهو شرط ظل لازمًا لفترة طويلة لإعادة امتلاكهم ذلفكر وإزالة الغلالة الكولوثيالية عنه. 
لم يعد الوقت مجرد وقت شجب رياء الصفوة وفسادها. لو قدر للنظام القائم أن يتغير» فلابد من 
وجود قيم راسخة: إنهم يستكشفون ثقافتهم؛ ويغوصون فى الخيال الخالص ليوضحوا الحاجة إلى 
التغير الاجتماعى. 


أوليفييه بارليه”" . 
مغقد مى 


تلاحظ نواتشوكو فرانك أوكاديكا أن بحث المخرجين الأفارقة عن الاستقلال 
باتخاذ القرار فى ثمانينيات القرن العشرين يضاهيه «التجريب القسري»». الذى 
اليمكننا من تقدير السينما الإفريقية باعتبارها سينما مجددة ومتنوعة». فالمخرجون 
يختارون إعادة فحص جذور الثقافة الإفريقية واستلهام الحكى الشفهى الإفريقى 
بدلا من اللجوء للتصوير الواقعى لقصص من الحياة المعاصرة يزدرون فيها ما 
اتسمت به الصفوة الإفريقية من فرنجة وفساد فى عهد ما بعد الكولونيالية. وقد 
ذهب مانثيا دياورا إلى وجود ثلاثة أسباب لتحول وجه المخرجين نحو الماضى 
ما قبل الكولونيالى: لتجنب الرقابة» وللبحث عن التقاليد الإفريقية السابقة على 
عهد الاستعمار الكولونيالى والتى يمكن أن تسهم فى حل المشكلات المعاصرة» 
ولإرساء لغة سينمائية جديدة". ومع اتباع المخرجين الجدد لهذا السبيل؛ خلقوا 
أيضًا من حيث لا يحتسبون صورًا لإفريقيا وجدت نجاحا فوريا فى الغرب» حيث 
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فازت أفلامهم بجوائز فى المهرجانات الأوروبية» ولاقت قبولا وتوزيعًا على نطاق 
عريض (نسبيًا). 
لقد قدمت هذه الأفلام التى أنتجت فى ثمانينيات القرن العشرين وتسعينياته طرقًا 

جديدة للوصول إلى الهوية الثقافية لإفريقيا ومن ثم شكلت مصدرًا لمعارضة القوات 
الغريبة التى كانت قد بذلت جهدًا هائلا لتشكيل إفريقيا وتشويهها منذ الاستقلال. 
وهذه الأفلام هى «النصوص الخفية» التى يتحدث عنها ستيوارت هول (ولو على 
سبيل الاحتمالات)» فهى «تستعيد اكتمالا أو وفرة خياليين»؛ وهى «موارد للمقاومة 
والهوية». يواجه بها المخرجون الطرق المفتتة والمريضة التى أعيد بها بناء هذه 
الخبرة (بالمقاومة والهوية) فى إطار النظم السائدة فى الصور التمثيلية الشينيائة 
والبصرية فى الغرب»”". ولنأخذ مثلا بما يسمى «أفلام القرية» التى أخرجها جاستون 
كابور وفى الأفلام المبكرة لإدريسا ويدراوجوء أو فى ثلاثية الأفلام ذات الحكايات 
الرمزية الأخلاقية التى أخرجها محمد د ودواسات» الراك الآيدلسن :الت 
أخرجها ناصر خمير. سنجد فيها أيضا للمرة الأولى سلسلة من الأعمال التى يمكن 
استكشاف وتطوير نفس الأساليب غير الواقعية فيها عبر فترة من الزمان بدلا من 
الأعمال التجريبية المنعزلة التى أخرجت فى سبعينيات القرن العشرين. إن ما تتسم به 
هذه السينما من جدة فى الشكل ووضعها لأفكار بسيطة عن الهوية الثقافية والواقعية 
الاجتماعية موضع المساءلة لا يعنى أنها أقل اهتمامًا بحقائق واقع إفريقيا ما بعد 
الكولونيالية وتناقضاتها. وقد لاحظ ريتشارد بورتون -وهو محق فيما لاحظه- أنه 
ااحيث إن الأفلام ذات الحكايات الرمزية الأخلاقية تصور «انكسار» العالم» وتمعن 
ف نقصيه صقا قي إذنا ميق فى نايت فمانا متطلنات؟ المتفريوين الأفارقة 
المعاصرين*). وكما سنرى فى الفصل التاسع, فقد استمر هذا الاتجاه فى أعمال 
الكثيرين من المخرجين الأحدث سنا فى الألفية الجديدة. 
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ثمانينيات القرن العشرين 


وضع جاستون كابور (من مواليد )١965١‏ أسس النمط الجديد فى الإخراج 
السينمائى. علاوة على أنه كان رئيس هيئة السينما فى بوركينا فاسو (1941/1-/8) 
والسكرتير العام لاتحاد السينمائيين الأفارقة :)917-١9/5(‏ وقد أخرج دستة أو نحو 
ذلك من الأفلام التسجيلية علاوة على أفلامه الطويلة. أول أفلامه الطويلة الأربعة 
هو فيلم «وند كونى» »)١1987(‏ الذى تدور أحداثه فى مرتفعات إمبراطورية موسى؛ 
فى زمن قد يكون عام .١157١‏ أو فى رأى معادل لهذا الرأى فى عام , والعهدة 
على المخرج”. يحكى الفيلم قصة صبى عثروا عليه فى الأحراش وتبنته عائلة تقطن 
فى قرية مجاورة. أدت التجارب التى مر بها الصبى إلى أصابته بالبكم. لكنه والديه 
بالتبنى أحاطاه بجو مشجع وأسمياه وند كونى (هبة الله). أكثر ما يركز عليه الفيلم 
الأحداث اليومية لحياة القرية» مثل: غزل الخيوط. وإعداد الطعام» وجلب الماء؛ 
ورعى الماعزء مما يخلق رؤية رعوية بسيطة إلى حد بعيد للماضى الإفريقى الذى 
كانت أحداثه تدور فى مشهد طبيعى فارغ. ثم يتحطم السلام الذى تعيش فيه القرية 
حين تنبذ عروس شابة زوجها المسن فى مشهد صاخب لأنه عنين. ينتحر الزوج» 
ويؤدى اكتشاف جثته بعد ذلك إلى عودة النطق إلى وند كونى. بإمكانه أخيرا أن 
يحكى قصته وقصة أمه المتوفاة» التى طردت من قريتها بعد أن رفضت أن تتزوج مرة 
ثانية بعد أن غاب زوجها فى رحلة صيد لم يعد منها. السرد الفيلمى له على المستوى 
البصرى نفس بساطة الأفلام التسجيلية تقريبّاء لكن التعليق بصوت من خارج الكادر 
والموسيقى التصويرية التى ألفها رينيه جويرما أثريا استجابة الجمهور وشكلاها. لقد 
جلب فيلم «وند كونى» إلى السينما الإفريقية إحساسًا منعشًا بالحكى, اعتمادًا على 
تقاليد الحكى الشفهى لكى يقتنص على نحو جميل الإيقاع البطئ الهادئ للحياة 
حيث يعيش الإنسان والطبيعة فى تناغم وتآلف. 

الفيلم الثانى لكابور هو «زان بوكو» :))١194/4(‏ وهو يبدأ بعرض الحياة المطمئنة 
المنظمة فى قرية من قرى الموسىء لم تتغير فيها أساليب حياة سكانهاء ولا إيماءاتهم» 
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ولا كلمات التحية التى يتبادلونها على مدى قرون. تتبع الحياة إيقاع فصول السنة 
بهدوء. يتجمع الرجال فى المساء ليحتسوا البيرة ويستمعوا إلى الموسيقى التقليدية: 
وتجلس النساء معا ليتكلمن فى شئون العائلة» والطعام والأسواق. كل شىء فى مكانه 
الحقيقى. لكن الباحثين يظهرون فجأة لإجراء دراسة مسحية» فيقيسون الأراضى 
ويضعون أرقامًا على جميع الأكواخ المستديرة التقليدية» ويبطن شريط الصوت 
تدخلهم فى حياة القرية بالتحول إلى موسيقى الجاز الحديثة. يذهب البطل تينجا 
إلى أن القرويين لو اتحدوا معا فسيمكنهم الحفاظ على نمط حياتهم؛ لكن هذا لن 
يحدث. سرعان ما ينجح التنمويون والسياسيون المتحدثون باللغة الفرنسية» وتعلو 
فيلا جديدة تسكنها أسرة برجوازية تتحدث الفرنسية لتغطى على فناء مزرعة تينجا. ولا 
مفر من طرد تينجا وعائلته لإخلاء مكانهم لبناء حمام سباحة؛ بل إن تدخل الصحفى 
المتعاطف معهم لم ينجح فى إنقاذهم. يعرض أحد برامج التليفزيون مظلمتهم على 
الهواء» لكن إرسال البرنامج يقطع بناء على أوامر من رئيس الدولة وتفرض الرقابة 
على الصحفى. يحكى كابور قصته ببساطة لكن بشكل مؤثر» دون لجوء إلى التشويق 
أو المواجهات الدرامية (فنحن لا نرى فعلا مشهد طرد تينجا وعائلته مثلا). التباينات 
الأساسية هى التى توجد عبر خمسة وعشرين عاما من إخراج الأفلام فى إفريقيا: 
التقاليد مقابل الحداثة. المتحدثون بلغة المور مقابل المتحدثين بالفرنسية» الضعف 
مقابل الوزن الاقتصادى. الجديد هو الحد السياسى -الذى يميز ثمانينيات القرن 
العشرين- الذى أضافه كابور إلى فيلمه: فبوركينا فاسو تظهر صراحة كمجتمع فاسد 
حيث تشترى الثروة النفوذ وتصمم القوانين لتفيد أثرياء الحضر. 

الفيلم الطويل الثالث لكابور هو «رابى» .)١1147(‏ وهو أقصر أفلامه وأخفهم. 
فهو خال تماما من البعد السياسى الموجود فى فيلم زان بوكو. فأحداث هذا الفيلم 
يمكن أن تدور فى أى لحظة زمنية عبر المائة عام الأخيرة» بغض النظر عن اللمسات 
الغريبة للحياة الحديثة؛ مثل الدراجة والراديو. الفيلم قصة غير محددة الزمن عن 
صبى ينشأ فى عائلة مغلقة فى بيئة قروية» ويتعلم من كل ما حوله: الرجل العجوز 
بوسجا الذى يساعد فى العناية بعمل أمه (فخرانية)» ووالده (حداد)؛ ونمو أخته حتى 
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تبلغ مبلغ النساء والألعاب التى يلعبها الأطفال الآخرون. تدور قصة رابى الخاصة 
حول السلحفاة التى يحبها لكنها تعود فى النهاية إلى البرية. يظهر كابور فى فيلمه هذا 
-كما أظهر فى أفلامه السابقة- احترامًا شديدًا لإيقاعات الحياة الريفية وحساسيات 
الأطفال. بوسجا ذو اللحية التى خطها الشيب هو مصدر الحكمة فى الفيلم» وقد 
أوضحت هيدى خليل أن أسلوب كابور فى الإخراج السينمائى يمكن فهمه على 
أفضل نحو من خلال عبارة يقولها بوجسا «يجب ألا تقيد نفسك أبدًا بما تراه. فلابد 
لك من أن تبحث عن ذيذبات الطبيعة»”. 

رابع أفلام كابور وأجملها هو فيلم «بود يام» (955١)؛‏ الذى فاز بالجائزة الكبرى 
(حصان اليننجا) فى مهرجان واجادودو للسينما الإفريقية فى عام 11141» وهو مزيد 
من التقصى لموضوعات كابور المفضلة: الذاكرة» والهوية» وحاجة الإنسان إلى أن 
يكون صادقًا مع نفسه. على الرغم من أن كابور يصور حياة القرية فى هذا الفيلم 
كما صورها فيما سبقء بإيقاعاتها البطيئة واهتماماتها المألوفة» فإن هذا الفيلم فيه 
حيوية جديدة» حيث إن البطل لا يظل عائشا فى المعاناة ومواجها للهزيمة. البطل 
وخ الديه وب تكله كدرل كن عى كةتفيصيرة لأ فيتتن أبذا :وهنا بدورة تحط 
الفيلم سرعته الحيوية» إذ يبدأ بمشهد افتتاحى يسبق نزول العناوين نرى فيه البطل 
يركب سيارة تخترق الأحراش بسرعة جنونية. تدور أحداث الفيلم فى نهايات 
القرن التاسع عشر عند أحد منعطفات نهر النيجر. وهو يقدم لنا أحدث أخبار قصة 
وند كونى وبوغنيرى التى شاهدناها فى الفيلم الطويل الأول لكابور (يلعب نفس 
الممثل دور وند كونى» وقد صار الآن أكبر بأربعة عشر عاما). حين يتذكر وند كونى 
الماضىء. نشاهد قصاصات من الفيلم السابق. نرى وند كونى فى بداية الفيلم وهو 
فى قمة الغضب بسبب مصيره ووالده التائه (معنى عنوان الفيلم «روح الأسلاف»). 
وهو أيضا على خلاف مع الشبان الآخرين الذين يرونه -وهو الغريب- مسئولا عن 
كل ما عانته القرية من متاعب منذ وصوله. لكن سطح الحياة يظل هادًا حتى تسقط 
أخته بوغنيرى فريسة مرض غامض. وكان على وند كونى أن يذهب ليجد حكيمًا 
مداويًا أسطوريًا هو وحده القادر على شفائها. يمر وند كونى بمغامرات عديدة» منها 
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لقاؤه بنفس الرجل الذى عثر عليه فاقدا للوعى فى الغابة منذ أكثر من عشر سنوات 
سابقة (كما عرضته أحداث فيلم «وند كونى»)» وتعرضه لغواية جنيات الماء (الذى 
ينقذه صوت بوغنيرى منهن), وبعد كل ذلك يجد الحكيم المداوى, وما إن يجده 
حتى تنزلق قدمه ويجرح. لكنه يصل مع الحكيم المداوى إلى بوغنيرى فى الوقت 
المناسب وتشفى بوغنيرى. يتسم الفيلم بكل ما تتسم به الحكايات الشعبية من بساطة 
وعمومية تجعله صالحًا لكل مكان فى الكون. ويستمد سرعته وقوة الدفع فيه من 
التقطيع المتوازى الدائم بين مغامرات وند كونى وآلام بوغئيرى. وإذا كانت بوغنيرى 
هى المستفيدة بشكل واضح من رحلة وند كونى. فإن وند كونى نفسه يعترف بأنه أكثر 
من تعلم من هذه الرحلة. ويأتى اعترافه هذا فى آخر مرة يدلى فيها بتعليق بصوته من 
خارج الكادر بعد أن تكرر هذا التعليق طوال رحلته. يحتفى القوم بوند كونى باعتباره 
بطلاء ويتصالح معه من اتهموه. فيقرر -بأسلوب كلاسيكى من أساليب الحكايات 
الشعبية- أن يخرج فى رحلة جديدة» قاصدًا هذه المرة أن يبحث عن والده. يلاحظ 
أوليفييه بارليه أن «اختيار بنية سرد لا تبعد عن بنية الحكاية الشعبية لا يمثل رغبة فى 
البحث عن زمن بلا حدود بقدر ما يمثل رغبة فى العمومية الموصلة إلى العالمية". 
من المؤكد أن كابور قد شكل فيلمه عن وعى ليكون أحد الأفلام التى تكون «موارد 
للمقاومة والهوية» التى يتحدث عنها هول2. 

يأتى بعد كابور مواطنه إدريسا ويدراوجو (من مواليد )١554‏ الذى صعد 
نجمه فى المشهد العالمى فى نهايات ثمانينيات القرن العشرين بثلاثية فضفاضة 
من أفلام «القرية»: «يام دابو» .)١941/(‏ و«يابا» .)١984(‏ و«تيلاى» 
(3189».: وكان العرض الأول لجميع هذه الأفلام فى مهرجان كان. يعنى عنوان 
فيلم «يام دابو» «الاختيار». وتدور أحداثه فى بوركينا فاسو المعاصرة ويعكس الفيلم 
الأعمال السابقة للمخرج الذى بدأ بإخراج أفلام تسجيلية ملتزمة اجتماعيًا. الفيلم 
بسيط» صور بأسلوب مختصر على شريط من مقاس 5١‏ مللى واستخدم القليل من 
الموسيقى أو الحوار. يفتتح الفيلم بمشهد لجمهور مزدحم فى منطقة واسعة ابتليت 
بالجفاف فى جوروجا بالشمال انتظارا لتوزيع المعونات الدولية. لكن أحد القرويين» 
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وهو سلام: يختار أن يأخذ عائلته ويخرج بحثا عن حياة جديدة. يركز الفيلم على ما 
فى الحياة اليومية من إيماءات ومهام, يبدأها بالبحث عن الطعام والماء فى مشهد 
صحراوى. ويلى ذلك العمل فى المزرعة وإعداد الطعام فى مشهد قروى بسيط. يتوه 
أحد الأطفال؛ لكن الأسرة تجد نهرًا وأرضا خصبة يمكن أن يعيدوا الاستيطان فيها. 
وتمضى الحياة فى لقاءات مع معارف قدماء. وتوترات عائلية متوقعة ما زالت حية بين 
الشبان. والاستمتاع بميلاد طفل جديد. وفى نفس الوقت. ما زال من بقوافى جوروجا 
يصطفون اننظارا لتوزيع المعونات. ومع أن فيلم ويدراوجو التالى أكثر تركيبّاء إلا أن 
«يام دابو» يظل واحدا من أحب أفلامه لديه. فهو افيلم حر من القلب». تكون من 
معرفة المخرج المباشرة ببلده ومشكلاتها". 

فى فيلم ايام دابو» مشاهد واجادوجو وحدها هى التى تصور عالما يأخذ بالحداثة: 
أما حيث تدور الأحداث فى غير ذلك من الأماكن, فإن أنشطة مثل طهو الطعام, 
والعمل فى المزرعة تستخدم أساليب وأوعية مختلفة تمام الاختلاف. أما فيلم «يابا» 
(الذى يعنى «الجدة») فتذهب فيه هذه العملية خطوة أبعد وندخل نفس العالم الذى 
لا يحده زمان. ولم يمسه الاستعمار الكولونيالى» مثل عالم وند كونى. تدور أحداث 
الفيلم فى قرية تمضى حياتها بالطريقة التقليدية» من سكر وخيانة زوجية إلى عراك 
ومصالحات. ويتعامل المخرج مع كل هذا بتعاطف. فلكل أسبابه. تشمل شخصيات 
الراشدين شخصيات نمطية مثل السكير الحكيم والمتسولين المزيفين والحكماء 
المداوين» لكن وجود الأطفال فى الفيلم يعطيه كما هائلا من الطزاجة والتلقائية. 
أكثر ما يركز عليه الفيلم الألعاب» وحكايات الحب. والعداوات بين الطفلين بيلا 
ونوبوكو. وحبهما لساناء وهى امرأة مسنة طردت من القرية باعتبارها ساحرة. حين 
تمرض نوبوكوء تذهب سانا إلى الحكيم المداوى تاريام وتجلب من لديه الأعشاب 
اللازمة لعلاج الفتاة الصغيرة. وتعود سانا إلى كوخهاء الذى يحترق» وتموت فيه» 
ويفى بيلا بوعده السابق لها ببناء بيت جديد لها بأن يرتب لدفنها. من ناحية الأسلوب. 
تردد اللقطات التى تصور المنظر الطبيعى وتبقى لفترة طويلة على الشاشة أصداء فيلم 
ايام دابو»» كما يرددهأ بشكل وثيق الحوار القليل فى الفيلم» ويحدث هذا بفضل 
نغمة التفاؤل فى الفيلم» وقبوله للانتقال من جيل إلى آخر يليه وثقته فى الصغار. 


205 


أما فيلم «تيلاى» (ومعناه «القانون») فله أسلوب أقرب للتجريدية حتى أكثر من 
سابقيه؛ حيث تدور الأحداث فى منطقة من إفريقيا لا توجد لها أى ملامح جغرافية أو 
إقليمية خاصة. ولا يضرب الحدث بجذوره فى أى تقليد ثقافى إفريقى معين (على 
الرغم من أن الفيلم ناطق بلغة المورى مثل سابقيه). وجد معظم النقاد. الأفارقة 
منهم والغربيون» أن الفيلم مأساة بالمعنى الإغريقى» إذ يتناول قيما وقوانين إنسانية 
عامة تنطبق على الإنسان فى جميع أنحاء العالم. من المؤكد أن القانون مطلق هناء 
والحكاية لها نغمة أوديبية عالية. أما من ناحية الأسلوب. فيمكن أن يعتبر الفيلم تطورا 
للإجراءات السمعية-البصرية للفيلمين اللذين سبقاه. لكنه يكشف قبل كل شيء عن 
إتقان فذ فى إنشاء البنية الفيلمية والتعبير الدرامى. ألف عبد الله إبراهيم موسيقى 
هذا الفيلم» وعلى الرغم من استخدام الفيلم للموسيقى بكثرة» وبالذات لتصاحب 
الشخصيات المنفردة فى مشهد صحراوى. فإن هذا الفيلم يغيب عنه تماما الحس 
الإنسانى الدافئ التى تميزت به الأفلام السابقة للمخرج. الصورة مختزلة إلى أقل 
ما يمكن من تبادل التحيات التقليدية وأشكال التخاطب» ومستبعد منها أى «قمامة» 
حديثة (أوعية الجركن, والأوعية البلاستيكية» وما إلى ذلك) التى توجد فى أى قرية 
إفريقية حقيقية. لا يسمح لأى شيء بإبعاد الانتباه عن الحدث الرهيب الذى يتكشف 
حين يعود ساجا إلى قريته بعد غياب امتد لمدة عامين ليجد أن والده قد تزوج من 
عروسه المرتقبة» نجمة؛ التى ما زالت تحبه. تعتبر نجمة فى نظر الجميع أمه. حيث 
إنها زوجة أبيه الثانية» لذاء فهما يرتكبان خطيئة زنا المحارم حين يمارسان الجنس 
معا. وحين يكتشف أمرهماء تكون مهمة قتل ساجا من نصيب أخيه كوجرى الذى 
يمع عليه الاختيار لهذه المهمة. لكن كوجرى يساعد ساجا على الهرب على وعد ألا 
يعود أبدًا. لكن ساجا يعود حين يعلم أن أمه مريضة. ويُِنْقَى كوجرى نفسه الآن من 
القرية بتهمة عدم الطاعة» فيقتل ساجا. لا يمكن لأحد أن يفر بجلده من قانون متحجر 
يطبق على حياة البشر غير المعصومين من الخطأ. 

استمر ازدهار ويدراوجو كمخرج سينمائى كطوال تسعينيات القرن العشرين» إذ 
أخرج أفلامًا تأخذ بأساليب منوعة أكثر واقعية (وهو ما ناقشناه بالفعل فى الفصل 
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السادس)» لكن فيلم «تيلاي», الذى فاز بالجائزة الكبرى فى مهرجان واجادوجو 
للسينما الإفريقية فى عام 84 يعتبر علامة على الذروة التى وصلت لها أعماله 
من حيث الا ستحسان النقدى. الفيلم الوحيد الذى عاد فيه ويدراوجو إلى الماضى 
السابق على الاستعمار الكولونيالى هو فيلم «غضب الآلهة» »23٠601(‏ الذى كان 
يخطط لجعله ملحمة ضخمة؛ لكنه أخرجه فى النهاية بموارد محدودة جدا وكان أقل 
نجاحا بشكل ملحوظ. 

أما فيلم «الضوء/ ييلين» )١1940(‏ لمخرج مالى سليمان سيسى (والذى يعنى 
عنوانه «السطوع أو البريق») فيعد علامة على القطيعة الواضحة مع الأسلوب الواقعى 
الذى أخذ به المخرج فى أفلامه السابقة (وقد ناقشناها فى الفصل السادس). هذا 
الفيلم يعد نموذجًا يوضح بشكل جلى الطموحات الجديدة للمخرجين الأفارقة» 
لكن العمل فيه توقف أكثر من مرة بسبب الصعوبات المالية ووفاة البطل الذى بدأ 
تمثيل الفيلم» إسماعيل سار (مما جعل المخرج يقدم الشخصية الأبوية المعادية فى 
شكل شخصيتين: بيفانج وشقيقه سوما). الفيلم فى جوهره سرد روائى بسيط غير 
من أن سليمان سيسى نفسه مسلم). يقتفى الفيلم آثار الشاب نيانانكورو فى رحلاته 
من عالم الخطيئة إلى التطهر الطقسى. يبدأ نيانائكورو هذه الرحلة مع أمه أولا ثم 
وحده بعد ذلك وذلك فى شكل إغوائه لفتاة شابة من جماعة البويل» مما أدى إلى 
ميلاد طفله. أما خاله الكفيف. التوأم المطابق لسوماء فهو الذى يعينه على طقس 
التطهير» فهو معلمه الحقيقى. يصل الفيلم إلى ذروته مع المواجهة النهائية بين القوى 
الجديدة التى اكتسبها نياناتكورو وسحر الكومو الذى أساء والده استخدامه. يموت 
نياناتكورو ووالده كلاهما فى المعركة» لكن من الواضح أن ابن نيانانكورو يمثل أمل 
المستقبل للمجتمع المحلى. ينتهى الفيلم كما بدأء بصور من الطفولة. فيلم «بيلين» 
على عكس فيلم «تيلاي»؛ من حيث إنه يضرب بجذور عميقة فى التقاليد الإفريقية 
الخصوصية؛ وقد كان اكتشاف تقاليد البامبارا بالنسبة لسيسى «درسا غير عادى»: 
«كان اكتشافا لشىء جديد كنت أعرف أنه موجود لكنى لم أجربه فى الحياة الواقعية. 
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وقد كان اكتشاف المشاهد الطقسية يشبه المشاركة فى هذه الأنشطة؛ لقد كان يشبه 
عملية تدشين لى6". هذا الإحساس بالاكتشاف يتجلى فى الفيلم بأوضح مَعا تيف 
فالفيلم ملئ بخيال مذهل فى مشاهد الطقوس والسحر. لكن رؤية الفيلم كمجرد 
حدوتة خرافية غرائبية يعد سوء قراءة له. تلاحظ سوزان ماكراى فى تحليلها التفسيرى 
للفيلم أن جماهير المشاهدين الأفارقة يتعرفون على قضايا معاصرة جادة من خلال 
السرد الفيلمى ويدركون العلاقة المباشرة التى بين الفيلم وبين مشكلاتهم الاجتماعية 
والسياسية”٠.‏ يدعم مانثيا دياوارا هذا الرأى؛ إذ يذهب إلى أن مثل هذه العودة إلى 
الماضى الإفريقى الا تعنى من ثم أن المخرج الذى يستخدم الحكى الشفهى يخضع 
للتقاليد. إنه يضع التقاليد موضع المساءلة. وهى عملية خلاقة تمكنه من القيام 
باختيارات معاصرة وهو يستند على أكتاف التقاليد”'". فيلم ييلين له نسيج متعدد 
الطبقات؛ مما يجعله نموذجا لإعادة إحياء كنوز تقاليد الحكى الشفهى الإفريقى عن 
طريق وسيط السينماء وقد حقق هذا نجاحا هائلا مع جمهور المشاهدين الأفارقة 
وفى جميع أنحاء العالم. 

وفى تونس نجد فيلمين من بدايات ثمانينيات القرن العشرين عن الهجرة: وهما 
يوضحان تحولا مشابها عن واقع الحياة اليومية نحو نوع من التجريد الشكلى. وإن 
كان بطريقة مختلفة تمام الاختلاف. فيلم «العبور» )١987(‏ لمحمود بن محمود (من 
مواليد )١9141/‏ من الأفلام التى تقدم حكاية رمزية ذات مغزى أخلاقى عن الهجرة. 
والمنفى. والحدود. والقوانين» والبيروقراطية» وهو أشد هذه الأفلام تنميقا وأكثرها 
أهمية على المستوى العالمى. يحكى الفيلم عن شخصين مسافرين يحاصران فى 
عبّارة تعبر بين ضفتى قناة. تبدأ أحداث الفيلم فى يوم "١‏ ديسمبر »19/١‏ وتتكون 
منها حبكة تحكى عن المصير المتوازى لاثنين من اللاجئين: منشق بولندى من الطبقة 
العاملة» ومثقف عربى من الطبقة المتوسطة. محاصران معا فى نفس العيّارة. الاثنان 
تنقصهما الأوراق اللازمة لاستخراج جواز السفر. والسنة الجديدة تبدأ عند متتصف 
الليل» ولن تسمح لهما السلطات البريطانية ولا البلجيكية بالرسو على الشاطئ. الاثنان 
تفصلهما اللغة. والطبقة» والثقافة» فلا يتمكنان من أخذ موقف مشترك» ويمضى كل 
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منهما فى طريق منفصل عن الآخرء فيتجه البولندى لقتل رجل شرطة انتحارًاء والعربى 
نحو عالم داخلى» يقويه لقاء جنسى عابر. . إن الحياة المستقرة فى غرب أوروبا أمر غير 
ممكن أبذدًا فى هذه الحكاية الكافكاوية» التى تنتقل بمنطق روائى تمامامة أسلوت 
واقعى يكاد يكون تسجيايًا (مع سرد تفاصيل الوقت والمكان بالضبط كملحوظات 
تكتب على الشاشة) إلى عالم من الأساطير والخيال. ومضى بن محمود ليخرج 
فيلمين طويلين آخرين, لكن الكثير من إنتاجه بعد ذلك أخذ شكل الأفلام التسجيلية 
المصورة بالفيديو. والكثير منها أعمال مذهلة من البحث التاريخى 

أما الطيب لوحيشى (من مواليد )١954‏ فقد أخرج فيلم «ظل الأرض» (11485)؛ 
وهواقصة لموذجية أخرى. يحكى هذا الفيلم قصة عائلة ريفية تعيش فى مجتمع 
رعوى متعزل. الأسرة مكونة من أب ذى نزعة أبوية يعيش مع أبنائه وأبناء أشقائه 
وأسرهم. تتمزق حياة هؤلاء الناس ببطء بفعل القوى الطبيعية فيها ووقع العالم 
الحديث عليها. الكوارث الطبيعية تزيد من الضغوط الواقعة على الجماعة؛ فيغادرها 
الشبان إلى المنفى أو إلى التجنيد. الفيلم مرئية لموت طرق الحياة التقليدية» لكنه 
يرى أن هجرة الشبان لا تقدم أى حلولء وينتهى الفيلم بكادر ثابت يصور التابوت 
الذى يعود فيه جثمان الشاب الذى اختار الهجرة إلى أسرته. على الرغم من الطابع 
الواقعى للتفاصيلء فإن الديكور الذى تدور فيه الأحداث تجريدى: فالموقع لا تظهر 
ملامحه صراحةً أبدا: «الحدود» تؤدى إلى بلد لا اسم له. والميناء الذى يظهر فى 
النهاية يمكن أن يكون موجودًا فى أى مكان من بلدان المغرب العربى. إن فيلم «ظل 
الأرض» حكاية رمزية أخلاقية يمكن أن تنطبق على أى مكان فى العالم. 

أما العوالم الأكثر تميزا وفرادة فهى التى يسحرنا بها المخرج متعدد المواهب ناصر 
خمير (من مواليد .)١954‏ فهو نحات» ومصمم مناظر» وممثل» وحكاء»ء ومؤلف 
لدستة من كتب الأطفال: بالإضافة إلى أفلامه التى أخرجها بالفيديو و للسينما. فيلماه 
الطويلان يستكشفان كلاهما العوالم المفقودة للأندلس الأسطورية» الإمبراطورية 
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العربية التى امتدت من دمشق حتى غرناطة». يبدأ فيلم «الهائمون» (1984) بوصول 
معلم شاب إلى قرية عتيقة نائية أرسلوه ليعمل بها. كل شباب هذه القرية تحت تأثير 
لعنة تجعلهم يهيمون على وجوههم بلا نهاية؛ «يرسمون حدود' الصحراء؛ بمجرد 
أن يستمر رجل مسن فى حفر الأرض بلا نهاية بحثا عن كت مدفوث. إنه عالم مكون 
من ألعاب أطفال غريبة (فهم يصنعون حديقة من المرايا)» ومسنون غامضون» وفناة 
خامضة فى المخامسة عشرة من عمرها. حين تخرج القرى إلى حج يستغرق ثلاثة أيام؛ 
يمهدون إلى المعلم الشاب بتسليم كتاب للهائمين» فيه أسرار ستحررهم من اللعئة. 
لكنه بدلا من ذلك يلقى امرأة تظهر صورتها فى الكتاب القديم. وتقوده هذه المرأة 
إلى الصحراء. يتحول التركيز الآن إلى خط قصصى آخرء هو قصة رجل شرطة ذى 
زى رسمى أبيض يصل للتحقيق فى اختفاء المعلم» ولاكتشاف حقيقة قارب غامض 
وجد خارج حدود القرية» يفترض أنه قارب السندباد. وحين يختفى رجل الشرطة» 
عائدا إلى الحضارة فى الظلام يلتفت الفيلم للولد الصغير الذى نظم ألعاب الأطفال 
والذى يقرر الآن السفر إلى قرطبة. وحيث إن لدينا قصة جديدة على وشك أن تبدأء 
سمع 'رأسمى حدود الصحراء؟ وهم يمرون فى مسيرتهم اللانهائية» وتنزل عناوين 
الفيلم. فيلم «الهائمون» يربط بشكل مفكك بين قصص تنبع إحداها الأخرى قبل أن 
تمحى هذه القصص بدلا من أن تحل عقدها. 

الفيلم الثانى لناصر خمير هو «طوق الحمامة المفقود» ,)١990(‏ وهو تكريم 
للعصر الذهبى للثقافة الأندلسية. نجد هنا أيضا قصتين» لكنهما تسيران هذه المرة 
جنها إلى جنب. وتتضافران أحياناء وتمضى كل منهما فى اتجاهها الخاص فى أحيان 
أخرى. يحكى انفيلم قصة حسنء تلميذ الخط العربى؛ الذى يبحث عن معنى الحب 
عن طريق جمع أكبر قدر ممكن من الألفاظ العربية الدالة على الحب. وعددها ستون 
لفظا. ينطلق حلم حسن من رؤيته لصورة لأميرة سمرقند فى كتاب. أما زين فهو ما 
زال صبيًا صغيرّء يعمل رسولا ومرسالا بين المحبين الشبان. يتوق زين لعودة والده 


ال ا 
(#) الأدق تاريخيا هو أن الأندلس تقع فى جنوب شبه جزيرة إيبيريا ولا تمند من دمشق حتى غرناطة 
(المراجم). 
0-5 
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(على الرغم من أن أمه تؤكد له أن أباه كان جنا عاشرها فى أثناء نومها على السطوح). 
يصور ا لمشهد الافتتاحى عالمًا مغرقا فى طمأنينة رعوية. عالمًا منظمًا يدور حول 
التعلم والخط العربى» كل من فيه يعيش فى أمان. الفيلم ملىء بعناصر الحكايات 
الخرافية والأحلام: قرد يقال إنه كان أميرًا لكنه تعرض للسحرء وشَآعر الجن من 
الحب؛ ورجل مسن يرتحل إلى مكة للحج ورؤية لمسجد قرطبة» وأمير يموت عند 
خياطة الحرف الأخير فى كفنه. يقابل حسن فارسًا غامضاء اسمه عزيز» هو على م 
يدو الام تشكرة فى 'رى رطل» ويتائل زيق واه (اوزيا كان هذا تخلما!: رمع 
بدء رحلة حسن؛ ينهار العالم المنظم» حيث يجتاح المتسولون المدينة ويحرقونها. 
يلنقى حسن مرة أخرى بعزيز ويحصلان على نسسخة ثميئة من كتاب «طوق الحمامة؛» 
لكن تهديد المتسولين بالعنف يجعلهما يقفزان من على حافة جرف. يختفى عزيز؛ 
ويضيع الكتاب» ويعود حسن وحده إلى المدينة المدمرة. 

إن رؤية ناصر خمير فريدة من نوعها فى السينما الإفريقية. فعالمه المتخيل 
مترابط تمامّاء وفيه موضوعات وشخصيات معينة تعاود الظهور باستمرار: مزييج من 
الحلم والواقع: وعذراء جميلة وغامضة: وأولاد صغار» وعظمة الأندلس الضائعة, 
وحكايات الرحلات؛ وكنزه والسحرء ودائمًا ما تظهر القوة الغامضة للكتب والكلمة 
المكتوبة. يخلق ناصر خمير هذا العالم من خلال تصوير دقيق بالكاميراء وخيال باذ 
ملونء والكثير من الوجوه المعبرة والأزياء الرائعة. وسرديات ناصر خمير متفردة 
بدا تس ناه حعنير أبطا وتعى اناير قحطيات عان مسرع الاحدات لنترةيم 
تختفى من الرواية بطريقة غير مفهومة. 

من المخرجين القلائل الذين اكتسبوا أسلويًا متميرًا خاصا بهم حقا فى ظل 
نظام الإنتاج بمعرفة الدولة فى الجزائر (واستمر فى العمل فى الجزائر بعد انهيار 
هذا النظام) الممثل السابق محمد شويخ (من مواليد 1157). أخرج شويخ ثلانية 
فيلمية مشهودة مكونة من أفلام #القلعة؛ :)١1944(‏ «ويوسف- أسطورة النائم السابع؟ 
(1998). وااسفيئة الصحراء» (/1941)» يدير فيها شويخ ظهره للواقعية ليستكشف 
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إمكانات الحكايات ذات المغزى الأخلاقى والرمز. يلاحظ دنيس براهيمى أن شويخ 
بهذه الطريقة #ينشئ أوضاعًا كاشفة ويخترع صورًا مشحونة برموز قوية)0"". عرض 
فيلم «القلعة» عرضا عامًا فى ذروة الاضطرابات فى الجزائر» يصور الفيلم القوة 
المستبدة لرجال القرية كمعادل للوقع الخانق لثلاثين عاما من حكم جبهة التحرير 
الجزائرية”''". ويجدر بالذكر أن هذا الفيلم -مثله مثل الأفلام التونسية المعاصرة لعقد 
ثمانينيات القرن العشرين المذكورة أعلاه- ليس له موقع محدد فى الزمان أو المكان: 
فهو حكاية رمزية عن الجزائرء وليس دراسة اجتماعية عنها. تدور أحداث الفيلم فى 
قرية خانقة تقع فى مكان ما على الجبال. الفقر والخرافة يضربان بأطنابهما فى القرية» 
لكنها مجتمع منقسم: عالم كبار القرية المنغمس فى الملذات, مقابل معاناة النساء 
حبيسات نظام تعد الزوجات. قذور شخصية منعزلة حالمة. يعذبه هاجس مغازلة 
زوجة الإسكافى ويتعرض لعقاب قاسر لأنه تسبب فيما يعتبره والده مشاكل. و على 
الرغم من أن الفيلم فى معظمه عولج كك ميديا ساخرة مكتملة الملامح بما فيها من : 
متسولين مضحكين ونساء يحتلن على أزواجهن. فإنه ينتهى نهاية مقنعة. يقال لقدور 
إنه يجب أن يتزوج» لكن عند رفع نقاب (العروس». يجدها دمية مما يستخدمها 
الترزية. يتعرض قدور للسخرية والإهانة» فلا يجد اختيارًا غير أن يلقى بنفسه من 
قمة الجرف ليموت. وينتهى الفيلم بكادر ثابت فيه صورة بنت صغيرة تبكى وتقول 
«أعطونى حريتي!». 

العنوان الكامل لفيلم «يوسف» يشير إلى الأسطورة العربية عن المحاربين السبعة 
الذين ناموا لمدة ثلاثة قرون واستيقظوا ليجدوا أنفسهم فى عالم مختلف شديد 
اللاختلاف* , يس يستخدم الفيلم هذه الفكرة بشكم ساخر» حيث إن يوسف شخص 
مصاب بفقدان الذاكرة قضى ثلاثين عاما فى المستشفى بعد أن جرح فى حرب 
التحرير؛ ثم يهرب ليبحث عن بلد يفترض أنه ما زال محتلا. وحين يواجه بالحقيقة» 
لا يستطيع أن يقبل أن القمع والمعاناة والفقر؛ والظلم. والمهانة التى وجدها فى 
كل مكان هى السمات المميزة للجزائر المستقلة التى حارب هو ورفاته من أجلها. 


(#) المقصود هنا قصة أهل الكهف (المترحمة). 
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وكما هو الحال مع جميع الحكايات الرمزية ذات المغزى الأخلاقى. فإن الجنون 
فى فيلم «يوسف» يكمن فى المجتمع؛ لا فى الرجل الذى يبدو لنا مجنونا. أما فيلم 
ااسفيئة الصحراء» فهو قصة رمزية أخرى ذات مغزى أخلاقى. تحكى هذه المرة 
عن اندلاع عنف بلا معنى بين مجتمعين محلبين» انطلقت شرارته -مثلما فى قصة 
روميو وجولييت- بفعل قصة حب بريء بين شابين. لا تجرى أحداث الفيلم فى 
اعد الو امنا مز لفن ان قزى لصح ءاقن رن بلا خانم جد 00 
سو قارب على الكثبان الرملية بطريقة غامضة. الملاحظ (انقاضى) هنا ليس عبيطا 
مقدسّاء بل ولذا صغيرًا يخرج فى النهاية بحثًا عن أرض لا يذبح فيها الأطفال بلا 
رحمة. إن أفلام شويخ بما فيها من مزيج من الحنو والفزع والمأساة والملهاة» رد 
قوى على التبار السائد فى السينما الجزائرية الذى يقعده عدم التجديد فى الشكل 
ومسايرة الرسالة لما هو سائد. 


تسعينيات القرن العشرين وبدايات الألشين الثالكي 

شهد العقّد الجديد زيادة مستمرة فى إنتاج الأفلام؛ سواء فى البلدان الواقعة شمال 
الصحراء الكبرى أم الواقعة جنوبها. فى بلدان المغرب العربى, يبدو أن عدذا أقل نسبنا 
من المخرجين قد اتبع الاتجاه نحو التجريد الذى وجدناه فى ثمانينيات القرن العشرين 
فى أفلام بن محمود وشويخ. لكن توجد عدة أمثلة فى السينما التونسية لأفلام --سواء 
كانت تصور موضوعات حضرية أم ريفية- لا تدور أحداثها فى زمان أو مكان معينين 
بالضبط؛ بل تلمح إلى عصر ذى معالم غير واضحة تراه الشخصيات أو تتذكره بحنين 
إلى الماضى. المغال الأول لهذا المدخل فى تونس هو فيلم «الحلفاوين» (.1494) 
لفريد'بوغ دين (من مواليد + 54١)بوغدير‏ سيتمائى شاملء فهو مخرج لأفلام طويلة» 
وأفلام تسجيلية» وأكاديمى» ومؤرخ وناقد سينمائى. أول فيلم طويل يخرجه بوعدير 
بمفرده يتبع مبادرة نورى بوزيد بإدخال نغمة سيرة ذاتية فى السينما التونسية» لكن 
بوغدير ينقصه اهتمام بوزيد بخلق «واقعية جديدة». لا يوجد هنا لا إعادة بناء تاريخية 
دقيقة ولا تصوير لقضايا معاصرة. يهدف الفيلم إلى خلق عالم طفولة بلا حدود زمنية 
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كالم الخلم :وما سداس اعسات للح رم لفق بيع لقا وبين طاو له إل 
لأبد. يصور الفيلم بطله نورا عند اللحظة التى كانت قامته الضخيلة تسم لأمه الاذاة 
بالاستمرار فى اصطحابه إلى حمام النساء. بينما هو فى الحقيقة -مثل معاصريه- 
يكتسب ولعا متزايدا بأجساد النساء. يطرد نورا من الحمام؛ فيعيد خلقه فى البيت 
مع خادمة أكبر منه بقليل. النتيججة طرد الخادمة من بيت الأسرة وتجول نورا بسحرية 
على أسقف بيوت المديئنة القديمة. يضع الفيلم يده بحساسية على عالم المراهقة 
بأكمله -وهو عالم آخر بامتياز- مع تناول تفاصيله بشكل ممتاز وبروح دعابة حاضرة 
وحب التمتع بالحياة”*. ثبت أن هذا الفيلم هو أنجح أفلام السينما التونسية فى شباك 
التذاكر فى تونس وأنجحها فى صادرات الأفلام إلى الأسواق الخارجية عبر البحار. 
الغيلم الطويل الآخر الوحيد لبوغدير صيف باب حلق الوادى» )١490(‏ دراسة عن 
ثلاث عائلات: إحداها من المسلمينء والثانية من المسيحيين. والثالثة من اليهود. 
بعيش أفرادها فى تالف فى [حدئ ضواحى مديثة توثس قبل حرب الأيام الستة. ل 
يحقق هذا لفيلم نفس النجاح مع المشاهدينء لكنه كان توصلا من أجل التسامح شعر 
به الناس بعمق. وقد حافظ على الدفى. والإنسانية» وروح الدعابة التى تميز جميع 
أعمال فريد بوغدير. 

فيلم #سلطان المدينة» )١9947(‏ فيلم آخر فيه تجديد لافت للنظر تدور أحداثه فى 
عالم مدينة تونس القديهة فى زمن غير محدد الملامع- ايلم المخري منص ذويب 
(من مواليد 1487)» الذى سبق له العمل فى مسرح الشارع كماعمل مخرجًا مسر حيًاء 
وكان معروفا بالفعل بفضل أفلامه القصيرة التى تتسم بالتجديد”*"". لا يمكن أن يوجد 
ما هو أبعد عن عالم بوغدير من العالم المظلم المغلق الذى يستحضره منصف ذويب 
فى حكايته الرمزية ذات المغزى الأخلاقى. الشخصيات المركزية هى رملة: العذراء 
الشابة» التى حبسها والدا زوجها المرتقب وصديقها الوحيد فرجء وهو عبيط مقدس 
يمكنه التحرك بحرية فى المدينة؛ بل يسمح له بدخول خدور النساء. وهو يتجول 
عاريا كطفل؛ وتستغله النساء الساعيات إلى الشفاء وفك أعمال السحر. يعرض الفيلم 
براءة هاتين الشخصيتين مقابل العالم القاسى المحيط بهماء الذى يتسم بالشهوانية. 


حي م ب م 
(#) فى اللأصل باللغة الفرنسية 78٠1ل‏ عل وزوز . (المترحمة). 
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والقسوة» وعداوات الذكور وعنفهم. تحلم رملة بالهروب. لكنها حين تنجح فى ذلك 
بمساعدة فرج تجد فى الخارج عالما أشد عنفاء حيث يتركها زوج المستقبل لرجاله 
كى يغتصبوها ويدمروها. إن عالم ذويب كثيب» وساكن, ومنقطع عن الحداثة؛ ملىء 
بالأمور الغامضة والألغاز ويشكل رؤية فريدة لمدينة تونس وماضيها. 

ومحمد عبد الرحمن تازى من المخرجين الآخرين الذين يتلاعبون بالزمان 
للورصول إلى حقيقة جوهرية تخص الحياة فى بلدان المغرب العربى؛ والبلد فى هذه 
الحالة هى المغرب. سبق أن ناقشنا الأفلام المبكرة التى أخرجها محمد عبد الرحمن 
تازى فى ثمانينيات القرن العشرين فى الفصل السادس. فيلم «البحث عن زوج 
امرأتى» )١99(‏ نقطة بدء جديدة من عدة طرق» فهو كوميديا مضحكة جدا وقد 
صار أنجح الأفلام فى شباك التذاكر فى تاريخ السينما المغربية. تتناول حبكة الفيلم 
الحظ التعس لزوج فى منتصف العمر متعدد الزوجات» هو الحاج بن موسى؛ الذى 
يطلق زوجته الثالثة الشابة للمرة الثالثة» ثم يكتشف حين يريد أن يردها أن الشريعة 
الإسلامية تحكم بأنها يجب أن تتزوج من رجل آخر (يدخل بها) قبل أن يتمكن 
زوجها من ردها. تؤدى محاولات الزوج لحل هذه المعضلة إلى الكثير من المواقف 
الكو ميدية» تنتهى بكارثة» حين يختفى الزوج الجديد لزوجته عائدًا إلى بلجيكا قبل أن 
يرتب لطلاقه من الزوجة حسب الخطة الموضوعة. خط السرد يمضى بشكل خطى 
نموذجى وتأتى مواقع الضحك فى وقتها المضبوط بشكل جميلء لكن تناول الزمان 
والمكان غير تقليدى أبدًا. يدور الفيلم فى حدود مدينة واحدة» هى مديئة فاس؛ لكن 
مداه الزمنى مزدوج: فالمشاهد التى تدور فى بيت الحاج وفى المدينة القديمة تحدث 
فى سبعينيات القرن العشرين» بينما تصور المناظر الخارجية مدينة فاس المعاصرة فى 
بدايات تسعيئنيات القرن العشرين فى زمن تصوير الفيلم"". إن هذا الاستخدام لما 
يسميه تازى «اللازمنية» يضع يده بشكل نموذجى على جانب من جوانب أى مدينة 
مغربية كبرى يظهر لكل ذى عينين من السياح, ألا وهو التباين بين المدينة القديمة» 
بالغياب التام لأى ملامح حديئة لها (السيارات» والمعدات الموجودة فى الشوارع؛ 
والمتاجر الكبرى)؛ وبين الشوارع الجديدة الصاخبة المحيطة بها. تسمح الآداة 
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الأسلوبية التى استخدمها تازى له بأن يبتعد عن الواقعية الاجتماعية التى تميزت بها 
أفلامه المبكرة» لكن ما زال عليه أن يقدم نقدًا للمجتمع الحديث على أسس تاريخية: 
يوضح وجود التقليدى والحديث معا فى الثقافة الافريقية. 

وفى وقت سابق. فى عام ١0؛‏ جرت محاولة لإعادة إحياء الدَّنْعة التجريبية 
المغربية لسبعينيات القرن العشرين بفيلمين صورا على شريط من مقاس ١1‏ مللى: 
قاعة الانتظار لنور الدين جونجار (من مواليد ).وهو ١اعن‏ مريض يعيش أهم 
لحظات حياته فى فوضى». وفيلم «إمير أو الأشواك المزهرة» للتيجانى الشريكى (من 
مواليد 21445 وهو عن #سلسلة من المواقف يصعب فيها معرفة ما يفعله الناس أو 
يقولونه». لكن لا يبدو أن أيّا من الفيلمين كان له تأثير كبير -هذا إذا كان لهما تأثِير 
أصلاء ولم يخرج أي من المخرجين فيلما طويلا ناا©. 

وقد شهدت نهاية العقد -على عكس ذلك- الفيلم الأول لداود أولاد سيد (من 
مواليد ))١146”‏ وهو مخرج له اهتمامات واسعة النطاق وإنجازات كثيرة» فهو أستاذ 
أكاديمى (حاصل على الدكتوراه فى الفيزياء ويعمل أستاذا فى جامعة الرباط). 
ومصور ضوئى (له ثلاثة كتب منشورة تحتوى صوره). وخريج معهد السينما 
الفرنسى بباريس» ويمثل من حين إلى آخرء حاصل على جائزة كمخرج للأفلام 
التسجيلية). أخرج داود أولاد سيد أفلامه بالاشتراك مع المخرج المخضرم والمونتير 
المحترف أحمد بوعنانى (مؤلف فيلم #السراب» نى عام :)١414‏ الذى تولى مونتاج 
أفلام أولاد سيد الثلاثة القصيرة وكتب السيناريو لفيلميه الطويلين. وأولاد سيد من 
المخرجين المغربيين القلائل الذين لا يذكرون فى العناوين (التيترات) اشتراكهم فى 
كتابة السيناريو لكن فيلمى «باى باى سويرتى» ,)١49/(‏ و«حصان الريح» )٠٠01(‏ 
يكشفان عن رؤية موحدة. يحكى الفيلم الأول قصة رجل استعراض رحال تشمل 
استعراضاته راقصة شابة هى رجل متحول جنسيا يصحبه ابنه غريب الأطوار؛ أما 
الفيلم الثانى فيقتفى أثر لقاء تم بالصدفة بين رجلين -أحدهما عجوز والآخر شاب- 
يذهبان للبحث عن ماضيهما (قبر زوجته الثانية فى حالة أحدهماء والآخر يبحث عن 
أمه التى لم يعرفها قط). الفيلمان من أفلام الطريق غير المباشرة التى تنجه إلى لا 
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مكان» وتتعامل مع شخصيات لا يمكن أن يجمعها شيء؛ ومليئة بلقاءات لا تؤدى 
إلى شيء. الماضى الذى هو أكثر ما تهرب منه الشخصيات ينيخ بكلكله عليهما ولا 
يوجد أى إحساس بتفتح أى أفق للمستقبل. الفيلمان يسيران بسرعة بطيئة» ورتيبة» 
وتأملية. كل ما فى الفيلم يظهر أقل من حجمه؛ حيث إن أولاد سيد لا يدفع مادته أبدا 
لتكوين مشاهد درامية كبيرة أو مواجهات كبيرة. الفيلمان مليئان بمواضع الصمت» 
ونادرا ما تكون الكلمات أدوات للتواصل. يرى محمد باكريم أن ما يوازى هذين 
الفيلمين هو صمويل بيكيت: «فكما هو الحال فى مسرح بيكيت» يدل التحدث 
على وجود الإنسان خارج ذاته: الانسان الذى لا يمتلك شيئاء المخفى عن نفسه. 
هو الذى عليه أن يتكلم”*". ينتهى الفيلمان نهايات مفتوحة» تكشف عن التشوق 
لماض مفقود» وتعرض حيوات مهدرة. وحالات سوء حظ لا يستحقه أصحابها. 
عام هذين الفيلمين عالم مترابط محكم ملئ بالحنين للماضى والإحساس بحضور 
صانع الفيلم» وهو يستدعى لأذهاننا أفلام المدينة التونسية القديمة التى ظهرت فى 
بدايات تسعينيات القرن العشرين بما فى الفيلمين من ثقة للمخرج فى لمسته ولكن 
ليس فى طابع الفيلمين إطلاقا. 

ونجد فى البلدان الإفريقية الواقعة جنوب الصحراء الكبرى أيضا كمية غزيرة من 
الحكايات النموذجية التى أنتتجت فى تسعينيات القرن العشرين. فى مالى؛ ابتعد شيخ 
عمر سيسوكو عن المدخل الواقعى الذى اتخذه أساسًا لأول فيلمين طويلين أخرجهما 
(ناقشناهما فى الفصل السادس) حين أخرج فيلم «الطاغية جويمبا» .)١190(‏ لقد 
اعتمد سيسوكو فعلا فى فيلم «فينزان» على المسرح التقليدى لمالى المعروف باسم 
الكوتيبا فى رسم صورة بالاء عبيط القرية. وهو الآن يتقدم خطوة فى استخدام تقاليد 
الحكى الشفهى الإفريقية فى فيلم «جويمبا» ليشكل منها الفيلم بأجمعه -فيخلق سردا 
روائيا مليئا بالانتقالات الفجائية فى الزمان والمكان والاستطرادات غير المتوقعة- 
وهو تحول فى الأسلوب يميزه ظهور الشاعر الشعبى (الجريوت) فى بداية الفيلم 
ونهايته» ليقدم الحكاية ويعلق على عواقبها. تركز القصة المغروسة فى الفيلم داخل 
قصته على الطغيان تركيرًا تاماه وعلى الحاجة إلى معارضته» وقد لاحظ الكثير من 
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المعلقين أن لهذا الأمر علاقة واضحة بخلع الدكتاتور المالى موسى تورى فى الزمن 
المعاصر فى .114١‏ لكن الفيلم يأخذ شكل حكاية رمزية ذات مغزى أخلاقى تخلط 
م بين عناصر الملهاة وبين القوى فوق الطبيعية؛ مع تحول مستمر فى أسلوب الفيلم 
واتجاهه. يحكى الفيلم وقائع حكم جويمبا وابئه القزم جانجينء مع التأكيد على 
وحشيتهماء فى المدائح التى ينشدها فيهما باستمرار منشدهما الشعبى الشخصى 
(الجريوت) الفصيح لكنه بوجهين؛ وأيضا على رغبتهما الجنسية الهزلية الحمقا. 
فجانكين يرفض كانى الجميلة, التى خطبوها له فى طفولتهماء من أجل أمها ميياء 
التى ,لا انسة ندرهما يماما ينفى جويمبا زوج ميا ذا الأخلاق القويمة» ويأخذ كانى 
لنفسه ويفرض عليها حمايته» كل هذا يطلق شرارة سقوط الحاكم فى النهاية. تحكى 
هذه الوقائع فى مواجهات متتابعة كثيرًا ما تقدم بشكل يشتت الانتباه؛ يمثلها الممثلون 
وهم يرتدون أزياء فخمة موحية فى إطار الديكور المؤثر بصريًا لمديئة جينيه» وهى من 
أقدم المراكز التجارية بالصحراء الإفريقية. وقد قال سيسوكو (وهو محق فيما قال) 
إن فيلم جويمبا «يفتح للجماهير بابا لفهم تاريخنا من خلال سينمانا. من الواضح أن 
بعض الجوانب ستبدو غريبة أو غير مفهومة بسهولة؛ لكن باب الحلم والاستكشاف 
مفتوح لمن يتمنون دخوله»9". 

وقد طبق سيسوكو فى فيلم «سفر التكوين» )١1944(‏ نفس السرد الروائى الشفهى 
الإفريقى على قصة لها أبعاد عالمية عامة: العلاقات الأخوية بين يعقوب. وعيسوء 
وحمر كما رويت فى الأصحاح 707-517 من سفر التكوين. كتب سيناريو الفيلم 
كاتب فرنسى هو جان- لوى ساجو دوفوروه. إلا أن الفيلم ركز كثِيرًا على جوانب 
الحكاية الخاصة بالنضال العرقى فى إفريقيا المعاصرة. الشخصيات الرئيسية الغلاث 
تجسد مداخل متنافسة لاستخدام موارد الأرض المحدودة. وقد لعب أدوار هذه 
الشخصيات ممثلون من أهم نجوم إفريقيا: المغنى ساليف كيتا (فى دور عيسو قائد 
الصيادين). والممثل سوتيجى كوياتيه (فى دور يعقوب. قائد البدو الرعاة), وبالا 
موسى كيتا (فى دور حمورء الذى يعيش شعبه حياة زراعية مستقرة). والسرد الفيلمى 
يستطرد دائمًا إلى قصص أخرى ذات علاقة بالموضوع (مثل ظروف زواج الأب 
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إسحاق وإغواء تامار للابن يهوذا) مع إعادة تشكيل القصة التوراتية وإعادة ترتيب 
عناصرها. لكن مع انقالاب الأخ على أخيه وابن العم على ابن عمه» يظهر موضوع 
جديد هو الحاجة للصلح؛ الذى يسن هنا بين يعقوب وحمور فى سياق إفريقى تماما 
من النقاش القبائلى (الذى يجرى فى هيكل مهيب من هياكل «التوجونا» المعروةة لدى 
جماعة الدوجون التى تعيش فى الهضبة الوسطى لمالى؛ علمًا بأن التوجونا مكان معد 
للاجتماعات. والكلمة معناها «المأوى الكبير»). تدب الحياة فى النقاش عن طريق 
إعادة تمثيل العناصر الأساسية للقصة التوراتية. يستفيد الفيلم ككل فائدة عظيمة من 
التصوير البصرى المركب الذى يجمع ما بين المناظر المذهلة لجبل حوموبورى 
توندو والأزياء التى صممها كانديورا كوليبالى”"» كما أن نمطه اللغوى مركب إذ 
ينطق بلخة البامبارا (والتى يبدو أن الترجمة المكتوبة على الشاشة لا تفيها حقها)؛ 
مما يعكس اهتمام سيس وكو بتقاليد الحكى الشفهى الإفريقية التى استلهمها. الاحظ 
أوليفييه بارليه أن رسالة الفيلم أغنية ومركبة من حيث جوانبها السياسية» والإنسانية» 
والروحانية»''". 


وبعد هذين الفيلمين الروائيين المذهلين أخرج سيسوكو فيلم #باتو» (5000)) 
بطولة الممثل الأمريكى دانى جلوفر. وقد ظل سيسوكو ناشطا سياسيًا على الدوام؛ 
ومع تغير حكومة مالى فى صار وزيرًا للثقافة. و على الرغم من تنوع 
أساليبه فى أفلامه طوال عمله بالسينما فإنه ظل ملتزمًا بتناول القضايا الاجتماعية 
والسياسية المتعلقة بأوضاع مالى الحالية وتقدمها المستقبلى. بل والمتعلقة بأحول 
إفريقيا ككل. . 

وفى مالى فى تسعينيات القرن العشرين أيضا أخرج آدم درابو (من مواليد )١14/8‏ 
فيلمه الأول «الحريق!» »)١1141(‏ الذى يحكى قصة شاب مثالى أسمه سيدى؛ يجمع 
بين النزوع نحو الحداثة حين يحاول أن يشرح لأهل القرية سبب الحظر الذى فرض 
حديئًا على حرق شجيرات الأحراش وفقا للتقاليد» وبين النزعة التقليدية» فى بحثه 
عن العناصر الأساسية فى ثقافة البامبارا. والسرد عموما فى فيلمه له نفس ما فى أفلام 
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عناصر من السحر كما يختلس نظرات معاصرة على الفساد المستشرى فى المجتمع. 
يرى جوناثان هايئيس أن مدخل درابو يتميز بجدارة ابعقلية تعددية”: «تتميز مادة هذا 
الفيلم باتساع مذهل؛ كما لو كان درابو يحاول أن يضع تعريفا لمعالم الخيال فى مالى: 
بوضع كل شيء فى فيلم واحد»”7". 

الفيلم الثانى لدرابو هو «قوة التنورة» 2.00 فى بداية هذا الفيلم» يغلق أحد 
استعر اضى من إنتاج هوليود. ويستفزه اقتحام امرأة للاجتماع بجرأة» فيبدأ فى حكى 
فصة عن النساء فى قرية من قرى جماعة الدوجون: يعكسن موازين القوى بينهن 
وبين رجالهن ظهرا لبطن بعد استيلاء إحداهن على قناع القوة التقليدى. يستخدم هذا 
الفيلم لدرابو -مثلما استخدم سابقه- أنماط الحكى الشفهى. متنقلا باستمرار بين 
قصصه الفردية المختلفة» مازجا بين الأسطورة والواقع الحالى. ويستخرج بالطبع كما 
هائلا من الفكاهة (خاصة بالنسبة للمشاهدين الأفارقة) من تصوير الرجال وقد تدنى 
حالهم حتى ارتدوا التنورات و تعاملوا بشكل أخرق مع المهام الأساسية للنساء؛ بينما 
جلست النساء يدخن ويشربن فى ظل شجرة النقاش التى اعتاد الرجال الجلوس 
تحتها. وفى نهاية الفيلم يستعيد الرجال مواقع القوة التى لهم بحكم الأعراف. لكن 
هذا لا يحدث إلا بعد أن يمدح درابو دور النساء. وحكمتهن وأهميتهن. لكن فاليرى 
ذيرز- ثيام بلاحظط أن درابو برغم كل مدحه للنساء لم يمنحن دو الراوى. الذى 
يظل أحد المنشدين الشعبيين (جريو ت) الرجال كالمعتاد””". قال درابو إنه لا يهتم 
بإخراج أفلام لمجرد تأثيرها الجمالى. وحيث إنه كان حسن الحظ وأتيح له إخراج 
الأفلام؛ فعليه أن «يشسجع الناس على التفكيره وعلى أن يسألوا أنفسهم أسئلة. وعلى 
أن يتجاوزوا أنفسهم. وهكذا يشاركون فى جهود إعادة بناء بلدنا»9”. 


(#) شجرة النقاش 266 1ه2[930م: مؤسسة إفريقية تقليدية لتبادل الرأى والنقاش. و هى واحدة من 
المؤسسات الديمقراطية فى المجتمعات الإفريقية التقليدية حيث يجتمع رئيس القرية بالناس لمناقشة 
مشكلاتهم والتقريب بينهم فى الرأى. (المترجمة). 
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العشرين» وكلهم تعلموا السينما فى باريس» وكانت أفلامهم الطويلة الأولى 
علامات عا تنه منصور سنوزا'ؤادى (من مواليد 11497) [خرج فيلم المن العفو؟ 
:)7٠01(‏ بعد أن أخرج قبله عشرة أفلام قصيرة متنوعة» ما بين تسجيلى وروانى؛ عبر 
عشرين عاما. السرد الفيلمى فى اثمن العفو» مركب» يحكيه جريوت (منشد شعبى) 
ويستخدم تقنية الحكى الشفهى. لكنه أيضا أحد أندر الأفلام الإفريقية التى أعدت عن 
رواية كنبت باللغة الفرنسية (فيما عدا أفلام عثمان سيمبين)؛ والرواية فى هذه المرة 
من تأليف مبيسان نجوم. الفيلم فى أحد مستوياته قصة قرية فقيرة من قرى صيادى 
السمك تناضل من أجل البقاء على قيد الحياة» لكن الفيلم يعتمد أيضا على ما فوق 
الطبيعى» من الاهتمام بالوجود المستمر للأسلاف. والرموز الحيوانية» والطقوس 
الشعبية» ويعتمد لوهلة على الرسوم المتحركة البسيطة. والفيلم أيضا دراسة للتغيرات 
بين الأجيال؛ إذ يعرض تمرد الشباب على أدوار الأسلاف الموروثة؛ سواء أدوار صياد 
الحيوانات» أو صياد السمكء أو الجريوت» وإن كانوا لا زالوا خاضعين لها بعدة 
طرق. تدعم الموسيقى التصويرية المركبة الأسلوب البصرى لفيلم اثمن العفو'؛ 
وهو أسلوب مؤلف ببراعة» يكون أحيانًا فى شكل لقطات طويلة ساكنة» وأحيانا فى 
شكل لقطات قريبة للوجوه. لكن الوقع البصرى للفيلم تكون أيضا من أن معظمه قد 
صور فى الضباب أو فى إضاءة شبه معتمة» بألوان وملابس شديدة الشحوب. ومما 
يزيد من غموض الفيلم أنه خال من أى عفوء فالبطل لا يمكنه العيش بضعفه الخاص 
اتذى دفعه للقتل» والبحر لا يرحم. 

أما جوزيف جاى راماكا (من مواليد )١137‏ فقد أخرج عددا من الأفلام القصيرة. 
بل أخرج أيضا فيلما تسجيليا طويلا بعنوان «نيت ... أندوكس» (/11)؛ علاوة على 
عمله الكثير فى الإنتاج والتوزيع» قبل أن يخرج فيلمه الطويل الوحيد «كارمن جى' 
(5001)» الذى يقوم بشكل غير محكم على قصة بروسبر ميريميه التى ألهمت بيزيه. 
الفيلم مستفز» بمشاهده التى تصور عمدًا ممارسات جنسية مثلية بين نساء عاريات؛ 
ولم يكن هناك مفر من أن يثير هذا الفيلم جدلا رقابيًا فى السنغال. تدور أحداث الفيلم 
فى سجن العبيد بجزيرة جورييه. الذى يظهر فى المشهد الافتتاحى للفيلم» وهذا 
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السجن يشكل مع الفنار الذى يتخذه المهربون وكراء والبحر الموجود دائما العناصر 
الأساسية للأسلوب البصرى للفيلم. لكن رغبة جاى راماكا فى تعميم القصة لتناسب 
أى مكان فى العالم تتمثل بشكل نموذجى فى الموسيقى المصاحبة التى اختارهاء 
زهى موسيقى جاز حديثة من تأليف ديفيد موراى. تتنائر فى أنحاء الفيلم: بأداء قوى 
من مغنينء وعازفى إيقاع؛ وراقصين سنغاليين قديرين» وسيناريو يمزج ما بين مقاطع 
من الحوار الفرنسى التقليدى وبين أناشيد مليئة بالحيوية بلغة الوولوف ونقاشات 
متبلة بالحكم التقليدية. كارمن فى هذا الفيلم مزدوجة الاتجاه الجنسىء والمشهد 
الافتتاحى الذى تغوى فيه حارسة السجن آنجيليك لعبة من ألعاب القوة المليئة بالطاقة 
والاستفزازء يكاد يتبعها فورًا أداء مذهل مساو لأداء هذا المشهد. تقتحم فيه كارمن 
حفل زفاف الرقيب لامين» ثم تغويه. وتدفع كارمن آنجيليك للانتحار برفضها لحبها 
باعتباره حزيئًا جذاء وقداس جنازة آنجليك» الذى حضره المئات هو نقطة التتحول 
فى الفيلم» فهى أول لحظة تصمت فيها كارمن وتكون فى عزلة. بعد ذلك؛ تنتقل 
كارمن من رجل إلى آخرء لكنها تفقد الإحساس بالبهجة والإغراء» مع ازدياد وعيها 
بموتها الوشيك. وحين يقتلها لامين» تكون نهايتها أبعد ما يكون عن نهاية آنجيليك. 
إذ يحملها صديقها الحقيقى الوحيد وحيدة إلى قبرهاء ملفوفة فى بساطء لا يعرفها 
أحد. يحافظ جاى راماكا على هذا المسار من الشهوانية إلى الموت فى وحدة, لكنه 
ينغمس فى تحولات مستمرة فى المزاج» والزمان؛ والمكان, مما يخلق قصة نموذجية 
من قصص العاطفة المشبوبة» والرغبة» والموت. 

وموسى سينى أبسا (من مواليد ) متعدد المواهب. فهو رسامء وكاتب. 
وموسيقار» علاوة على أنه مخرج سينمائى. فى السئوات التى تلت عرض فيلمه 
الأول فى 1984 أنتج سلسلة من الأفلام المدهشة, منها أفلام روائية تتراوح ما بين 
الأفلام القصيرة التى طولها عشرون دقيقة إلى الأفلام الطويلة» مصورة على شرائط 
من مقاس ١1‏ مللى ومن مقاس 9" مللى والمصورة بالفيديوء ومنها أفلام تسجيلية 
عن موضوعات تتراوح ما بين سائقى الأوتوبيس والمزارعين إلى الطوائف الإسلامية 
: المغنية أميناتا فول. فيلمه الروائى الطويل الأول المصور على شريط من مقاس 
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1 مللى «هو كين بوجول» )١1941(‏ الذى يبدو أنه لم يلق اهتمامًا كبيراء ربما لأنه 
أخرجه فى وقت تحول فيه المخرجون فى جميع البلدان الإفريقية الواقعة جنوب 
الصحراء الكبرى إلى صنع أفلامهم على شرائط من مقاس 75 مللى بفضل نظم 
التمويل الفرنسية. كان سينى أيسا رائدًا فى إخراج الأفلام الروائية المصورة بالفيديو 
حين أخرج فيلم اتويست مرة أحرى» (1487)؛ وهو فيلم مفعم بالحيوية وإن كات 
نظرة فيها حنين إلى الماضى» حيث فتنة الموسيقى الأجنبية (موسيقى البوب الفرنسية 
والإيقاعات الأمريكية وموسيقى البلوز) وعلى البعداوات بين المراهقين فى ستينيات 
القرن العشرين فى قرية من قرى صيادى السمك بالسنغال. ومن أعماله المؤثرة بنفس 
القدر فيلم صوره بالفيديو مدته ساعة بعنوان و«هكذا تموت الملائكة» (1١١5)»؛‏ 
وهو فيلم شخصى إلى حد بعيد يحكى بسلاسة شديدة القصة المألوفة عن مثقف 
انتزع من جذوره؛ هو هنا الشاعر مورى (يلعب الدور سينى أبسا نفسه)» لا يمكنه أن 
يجد لنفسه جذورًا ولا أن ينجح سواء فى أوروبا أو فى إفريقيا. الملائكة المذكورون 
فى العنوان هم آمال وأحلام الحب والبراءة التى نحملها جميعا بداخلناء والتى يعود 
إليها صوت سينى أبسا الشعرى دائما بين الفينة والأخرى آنيّا من خارج الكادر. يمزج 
الفيلم بين صور الطفولة والمراهقة المصورة بالأبيض والآسود وبين مشاهد بالألوان 
للحاضر فى باريس والسنغال. إن منطق الانتقال ما بين الماضى والحاضر ليس منطقا 
ضروريًا للسرد الروائى بقدر ما هو استجابة لما تموج به حياة مورى من داخلها من 
ثورة واضطرابء والفيلم يوضح بشكل ممتاز قناعة سينى أبسا بأن السرد الروائى 
الافريقى لا يعرف الأسلوب الخطى: «فكل شيء يدور فى دوائر متحدة المركز» 
ويمضى دائما فى مسار حلزونىء القصة حلزونية» وليست قصة ذات بداية ونهاية. 
لأن البداية هى النهاية والنهاية موجودة فى البداية»!*". 

تنطبق نفس مبادئ البنية على الفيلم الذى تعتمد عليه سمعة سينى أبسا العالمية 
إلى حد بعيد ألا وهو أول فيلم طويل أخرجه مصورًا على شريط من مقاس 79 
مللى وعنوانه «تل المُخْردة» (1997): وهو اسم إحدى مقاطعات داكار» وهى 
المقاطعة التى ولد فيه اسينى أبساء ويشير اسمها ضمنا إلى معنى «كومة النفايات». 
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تعرض المشاهد الأولى للفيلم دام وزوجته جاجدنيسيرى وهما يغادران داكار فى 
بؤس وتعاسة ويتدافعان فى الجبانة. يعود بنا المخرج دائما إلى هذا المشهد طوال 
الفيلم» بينمأ نرى فيما بين مرات الرجوع هذه حياة الزوجين فى لقطات استرجاعية 
(فلاش باك) متشظية وكثيرًا ما تكون مفككة الأوصال. يتزايد نجاح دام كسياسى» 
ويتزوج بامرأة أخرى لأن جاجنيسيرى عاقرء الزوجة الجديدة هى كنى التى تلقت 
تعليما غربيا. لكن حياته المنزلية تتداعى» فيسقط سقوطا مفاجتًا تامًا بعد أن كان قد 
ارتقع إلى منصب الوزير. تتباين أمانة وشفافية دام والتزامه المخلص تباينًا حادًا مع 
النهج الذى يأخذ به صديقه الذى يصير فى النهاية عدوه. الرئيس رجل الأعمالء الذى 
يتوازى صعوده مع سقّوطه. والذى يرمز الفيلم إلى مناوراته السريعة بالتغير الدائم 
لغطاءراسة» الذى يتخير من يزه قرئسي» .إلى كاب بيسيول» إلى قبعة راع بقره وآخرد 
إلى غطاء رأس إفريقى تقليدى. وفى المرة الخيرة التى بعود بنا فيها الفيلم إلى الجبانة: 
بينما يكون دام وحيذاء نائما على دكة. تتركه جاجنسيرى وتبحر نحو المجهول من 
الشاطئ الذى بدأ الفيلم من عنده. يمكن أن تعتبر جميع الشخصيات رمرًا بطريقة ما 
لمصير السنغال بعد خمسة وثلاثين عاما من الاستقلال: الزوجة التقليدية (العقيمة) 
والزوجة الحديثة (الغادرة)» الصدام بين الأمانة والفساد. ضعف قدرة العمل فى 
مواجهة الرأسمالية الإفريقية. سينى أبسا ينقل لنا رسالة سياسية صريحة: «استيقظى 
يا إفريقيا! إنهم يطلبون منك أن تذهبى بسرعة ... لقد استقلت.إفريقيا قطارًا لا 
تعرف وجهته. كنت أفضل أن ننتظر قطارًا آخرء نجد فيه مكاننا ونعرف إلى أين يتجه 
القطار»"". لكن جاذبية الفيلم الحقيقية تكمن فى تدفق التصوير فى فيلم سينى أبساء 
خاصة فى المشاهد الخارجية. واستخدامه العبقرى للألوان والأزياء. ومن العناصر 
المهمة فى الفيلم أيضا استخدامه للموسيقى. خاصة أغنيات فرقة البلو-كلاد (ذوى 
الملابس الزرقاء) المكونة من مغنيين من صيادى السمك» وأغنية فاى بول (بقيادة 
المخرج نفسه) التى يحذر فيها مقاطعة تل الحُردة من المخاطر طوال الفيلم. 

الفيلم الطويل الثانى لسينى أبسا والذى يستخدم أيضا الحوار باللغة الفرنسية 
كثيراء هو فيلم «مدام برويت» (7 :)٠١ ٠‏ وهو يطوع نمط بنية الفيلم الأول ليلائم فيلمًا 
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يقوم أساسًا على لغز يحتاج لحل لمعرفة من الجانى. يفتتح الفيلم بعدة مشاهد متتابعة 
مدهشة تعرض رجلا يسحبونه وقد وضع ماكياجا أبيض وارتدى ثوبًا نسائيًا أحمر» 
الرجل هو ناجوء الذى يطلقون عليه الرصاص ويردونه قتيلا حين يعود لوطنه (ثم 
يتضح لنا أن هذا كان يوم كرنفال تبادل ارتداء الأزياء». يمضى ما بقى من الفيلم وفقا 
للتسلسل الزمنى لأحداثه إلى حد ماء لكنه بالتأكيد لا يمضى فى طريق خطىء فيقدم 
لنا الأحداث التى أدت لجريمة القتل» بدءا بلقاء ناجو مع المرأة المتهمة بقتله» وهى 
ماتى» البائعة الجريثة فى السوق التى تسمى نفسها مدام برويت (ومعناها «المرأة التى 
تعمل على عربة تدفع باليد). تتوازى قصة العلاقة العاصفة التى تربط هذه المرأة 
برجل الشرطة الفاسد ناجو مع الحب البريء بين ابنتها الصغيرة وابن جيرانهم» 
ويتقاطع خيطا السرد كلاهما دائمًا مع العودة إلى تحريات الشرطة. الفيلم فيه أيضا 
موسيقى قوية» تكاد أن تجعل من الفيلم فيلمًا موسيقيًا هى وأغنيات لجماعات من 
المنشدين التقليديين (الجريوت»» إذ تتداخل هذه الموسيقى والأغنيات دائما مع 
أحداث الفيلم للتعليق عليها. وعند نهاية الفيلم» نعرف الحقيقة غير المتوقعة إطلاقًا 
لحادثة إطلاق الرصاص. لقد ولد موسى سينى أيسا قبل الاستقلال بعامين فقط» 
وأعماله المتنوعة تقدم لنا مقدمة ممتازة للمداخل الكثيرة المتنوعة الملفتة للنظر 
والتى صار الجيل الذى ولد بعد نهاية حكم الاستعمار الكولونيالى يأخذ بها. 
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.7 .م ,1993 رونده1 كه تملومع الملآا ,18 عنم[ عن 'تصتممعل840 أه 


اعلا بجع [!!) عرع هجام سا4 اأعها8 25 ,كأكواط عوتمعووءظ ص لععك عطقا ممؤوة0 . 


.7 مم ,(1988 رووع لم0 بتوعء 0 


تعتتلدا]) عتمء ترم غء عطهنه متجقدك ع[ جلاى وتودعط :وعتووالة غه ومع :نه نوزدة 2ه ,اتلعط؟! 11601 . 


.م ,(1994 وكقطد؟ صملنتك8م 


اعلا سدعآ! لصة معلهماآ) ععه0 عط عنزوتربهامءء2[ :ممسمسن) «معتمق ععاعوظ معتحلاه . 


.66 .م ,(2000 روعاموظ 260 


0 .م ,الع لمعل1 اممتعلنت' ,الفط . 
تكلطناا) معمم+لء0 مددزبك! ر(لن) الدااعنا مصدرة ما بي اعم ,معموعلعن© دوولمل1 . 


.49 .م ,(1998 ,15 كانت 6 نار لرن< لم 


4 اله 4/1 وتنتتوءدوع 0 رع لتل مانا علصدعط ناسعالسطء و سالط مز ,عوولن) مفمررعاترهد5 . 


رووعء2 2تأ0كعصولل8 أه بطلومع لمنلا تكتامم هعممتل8) ومع مستصسازط[ طاان كدمتهوومو دمن 
.م ,(2002 


”ولع ظعت502/عطختصوعكء ماظ مبدمع]! عط أو علطو أمعاعناوط لق ببرعاععلا' رعدخاء 1/42 .1[ عمصدمنة . 


ك1 )| أدلتطاجء"1 4714 أونتتو اوعدو بمتعتجان) ممعتعرق ,(.لء) بسوعرج1!] لا طععممع >1 ما 
.7 م.م ,(1999 رووعء للأعوكلا معاءكة نوععخاءط ,ممقدصكة لصة زلا بممعمعءم1) 

9 مم ,11ران 1نهع لم4 ,10131332 

لعمسقطملة عل مصفمك عا حممل ععاأمطوعهم ع كاأوطتملزة روعقهقط]' يتلستطوءظ عوتمعط[ 
لفحصع عاك 1[ لتعاءمون) نحتمة") اء «طومالطة يل ومجقسن0 ,(لع) بسمعععع5 اعتاع تلطا صز رنطعاتمطكت 
.154 .ص ,(2004 ,111 ملق 114 


وءتعطهال! عل عنوتهطوهاقم مدقن عط ,لإدانهطذلعاانصونت صذ مطعلتسمطك اعطعن4ك8 . 


.م ,(1997 ركصمع تللظ ممصلئظ >1 بعاعوط) طعاسمط0 


لإا بروهلك1' صلئظ ةق عطولاظ عه ع0 عمرمن عمط وععمص]' ,اتلقطز وععهاظ مععلمة معد . 


هماع ن) أه عدددا اهاععم؟ ,تلام «طعها/( وتسصقستر) ,(.لع) ععتصصسسا هلآ صن *طتسامطط أععوم كل 
71-0 .مم ,2002 ,1-2 :1 


4 أهه1' .د .الآ تمعنماطودمن لمنء8 عبط متبععلا ما تعد ممصسطدعءعلطة لعسمطمكلة . 


ر(2004 رووعءآ بطزومع لملا مممتلص] ندمععستسصمماظ) معان تبمعع وجو ايز إزه عتسطرع د41 عجار 
2.م 
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ان ايفن ا لكي 


12 
13 


تعنواع 4 'ل كمدةان) وقط مذ لععك لوأمععهم بومأءتاطيام "قاط عط سروع كمملعمعمن 9 . 


.(2000 مفلقطعه انا !كلق يوتموط) ع«توسجملعء 121 


مز 'معععاععط سالط من بلدتر؟ لداممة لدنمد عل تهجم/ عتعتق قم بسمعلد8ظ لعصسعطمكلة . 


روزا ثر عدت لمسوءععاء [لعاءم0 تكاعوط) ء«طعهعالط نكل دم فتن .(لع) ندععىء؟ اعطعتال 
.5 .م ,(111,2004 


معاطم وستسوناوع:0 رعاتل دكاتا هذ بسمعتبمععصذ ,معامووتذ عقصي9 طعلتعطت . 


,194 .م 


رفسم © هآ عنامم برلدطتانه© معنهتلصة»؟! عل دعصنةوم دع ,ووونظ8- ترهظ وعطءط ع5 . 


توعةط) #تجععقك | كنول كتعهه 6نهة ,ودتمء ته دمدس فت ,(.لء) ععلاغناع ا اعنسدذ ما 
.(2003 ,106 ملق لجسن لمصدعغاة 1[ /ععاءوت 


.69 ,م ر(1999 يممعفصمج11ئ] تكقموط) 18 عع ماع43 ,'عوفسه 6 هط" بأعامودظ ععتعلا0 . 
ر6 بلزعاءعامعظ ,40 غيرن مدعي ,عع هلالا موعتكة عط عمتصععع 8 ' ,وعمبرداط ممطعتمممل . 


0 


.137 .م ر(2004 رسمععتقصمج1[ئ] بوأموط) وملعع بود عوط ف مسمنط]-كمعتط]ة عمقلهلا . 
عمناوسمءاا4 تاعه8 كتموطق3 معتق ,وساعهط1 دددتاعلة مذ مع زمععم1 ,مطدء1 قصحقة . 


بلع طنان) وعصول تمملههآ) ممائظ عتمم مممطزمء وخا تمنوطوك-طنا3 دز ومسزعععودرعر 
4 .م .(2003 


]© عاكنزأه:توطعنروم ء| ,0710 مآ رللع) عمععتموء2آ .- ,1 مز مع الامع]م]ا يووطم عمعد مووناه8 . 


130 .م ,(2004 مصمعحصمعحلط انا لهم موعن نحامهط) متمعاره مسفدق ء/ 


تعطصعامع؟ 3 رده «اناأات اناه مأ نناء الاوععما روطم عترع5 وو5كناه لا . 
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الجزء الرابع 
الألمينّ الجديدة 


إذا كان من المهم أن نعرف من أين أتيناء فالأهم أن نعرف أين نحن الآنء أى أن نحدد موقعنا من 
العالم باعتبارنا مخر جين أفارقة. إن هذا التحديد لموقعنا هو فى الحقيقة تقييم لأنفسناء وسيساعدنا 
على توضيح نظرتنا لإفريقيا ... إن تقييم موقعنا من العالم لا يعنى أن ننأى بأنفسنا عنه. معظمنا 
مخرجون فى منتهى النشاط. وعلى اتصال بغيرنا من الناس. نحن مخرجو البدو الرحل. وككل 
بدوى مرتحل صالحء تلزمنا ركوبة جيدة نمتطيها كى نتحرك قدما للأمام؛ ومطيتنا هى السينما. 


نقابه المخرجين والمنتحين الأفارقة"". 
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9- جيل ما بعد الاستفقلال 


يعيش المثقفون الأفارقة فى ازدواجية يكبتونها فى معظم الأوقات. لكنهم يتكلمون باللغة 
الفرنسية فيما بينهم. ويأكلون بالطريقة الفرنسية على المائدة فى بيوتهم وكثيرا ما يعيشون فى 
فرنسا؛ لكنهم حين يصورون فيلمًاء يصورونه بلغتهم الأصلية! 


3 01 لقف 
موسى سينى أبسا 


جيل جديد 


طرح بيبر هافئر فى مقاله الأخير الذى كتبه عن السينما الإفريقية فى ٠٠٠١‏ وجود 
ثلاث موجات فى السينما الإفريقية (فى ستينيات القرن العشرين» وفى سبعينياته» 
وفى الفترة ما بين ثمانينياته وتسعينياته)”". ونحن نذهب فى هذا الفصل إلى أن من 
الممكن الآن أن نرى الخطوط العامة لموجة جديدة أو لجيل جديد. وهو أول جيل 
يتكون بأكمله من مخرجين لم يعيشوا تحت حكم الاستعمار الكولونيالى» وذلك 
بسبب تاريخ ميلادهم. المخرجون الذين ولدوا بعد الاستقلال يكونون حوالى /١١‏ 
من إجمالى عدد المخرجين الأفارقة الفرانكوفونيين» ويكونون نسبة أعلى بكثير من 
المخرجين النشطين حاليًا (فقد أخرجوا تقريبا ثلث الأفلام الطويلة التى ظهرت فى 
السنوات الخمس التى انقضت منذ بدأت الألفية الجديدة). وقد بدأ هؤلاء المخرجون 
أيضا فى الهيمنة على المهرجانات السيئمائية الإفريقية» فقد فاز عيوش وسيساكو 
بجوائز مهرجان واجادودو للسيئما الإفريقية فى ٠٠١١‏ و7١١٠‏ على التوالى. وفاز 
عسلى بجائزة أيام قرطاج السينمائية 100 فى عام 5 .٠٠١‏ لقّد أعطانا أربعون مخرجا 
(منهم خمس مخرجات) ما يزيد على خمسين فيلمًا طويلا فى السنوات التى مضت 
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منذ نهايات تسعينيات القرن العشرين. أتى حوالى ثلثى هؤلاء المخرجين من بلدان 
المغرب العربى: واحد من الجزائر» وثلاثة عشر من المغرب» وعشرة من تونس. 
وأتى الباقون من تسع دول مستقلة تقع جنوب الصحراء الكبرى. 

إن أعمال المخرجين الجدد استمرار إلى حد بعيد لأعمال المخرجين الأكبر سنا 
منهم بقليل ممن سبقوهم فى تسعينيات القرن العشرين» مثل عبد الله آسكوفارى. 
وداود أولاد سيد وموسى سينى أبساء لكن توجد بين المخرجين الجدد عناصر 
مشتركة خاصة بما يكفى لجعلهم يكونون جماعة متميزة» فلهم خلفيات مشتركة 
ومداخل أسلوبية معينة مشتركة للإخراج السينمانى. الصورة المميزة لهذه الجماعة 
من المخرجين الجدد أنهم أولا ولدوا فى إفريقياء على الرغم من أن نادية الفانى (من 
مواليد »)١19170‏ ووجاهيتى فوفانا (من مواليد »)١975‏ ونبيل عيوش (من مواليد 
48 ») وآلان جوميس (من مواليد 7 قد ولدوا فى باريس» وهم بالترتيب 
من أصول نصف تونسية» وغينية» ومغربية» وسنغالية. وقد ولد معظمهم فى ستينيات 
القرن العشرين» على الرغم من وجود بعض منهم أحدث سنا بقليل» مثل جوميس» 
ومن مخرجات ومخرجى بلدان المغرب العربى رجاء عمارى ونرجس نجار وإليس 
بكار (كلهم من مواليد .)١917/١‏ عاش معظم أفراد هذه الجماعة فى فرنسا لعدة سنوات 
أثناء دراستهم هناك» وبعضهم استقر هناك بشكل دائم. أكبر هؤلاء المخرجين سنا هو 
التونسى محمد زران (من مواليد »)١9464‏ وقد عرض فيلمه الطويل الأول «السيدة» 
فى 19947» وأصغرهم وأحدثهم ظهورًا على الساحة هو محمد العجيمى (من مواليد 
0) وقد عرض فيلمه الطويل الأول «زفاف فى الصيف» فى مهرجان قرطاج فى 
4 وهم من أكبرهم إلى أصغرهم أخرجوا فيلمهم الطويل الأول عندما كانوا 
فى العشرينيات أو الثلاثينيات من عمرهم. لكن قليلا منهم عملوا بالسينما فى أماكن 
أخرىء على سبيل المثال: حكيم بلعباس (من مواليد )١1971١‏ فى جامعة كولومبيا 
بشيكاغو» ونوفل صهيب-عتابة (من مواليد )١9614‏ فى كويبيك» ونضال شطة (من 
مواليد )١1056‏ فى إنجلتراء ومحمد عسلى (من مواليد )١19601/‏ فى إيطاليا. يميل 
هؤلاء «الغرباء» إلى أن يكونوا أكبر من فى المجموعة سنا وقت ظهور فيلمهم الطويل 
الأول؛ فقد كانوا حينها فى الأربعينيات من عمرهم. 
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درس هؤلاء المخرجون جميعهم السينما عمليًا فى معاهد سينمائية» وقد 
درس ما لا يقل عن ثلاثة وعشرين منهم فى باريسء مع أن مجموعة منهم درست 
فى المعهد القومى للفنون المسرحية ببلجيكا -هم: جمال بلمجدوب (من مواليد 
5 ؛» وحسن لغزولى (من مواليد 1977)» وفرانسوا ووكواتشى (من مواليد 
57 » وياسمين قصرى (من مواليد -)١954‏ وقلة من هؤلاء «الغرباء» درسوا 
فى معاهد سينما أخرى متنوعة» هم: عبد الرحمن سيساكو (من مواليد )115١‏ درس 
فى موسكوء وإدريسو مورا كباى (من مواليد )١9571‏ درس فى ميونيخ» وعسلى 
وأحمد بولان (من مواليد 171) درسا فى إيطالياء وإيمان مصباحى (من مواليد 
4) درست فى معهد السينما بالقاهرة. يشكل هؤلاء المخرجون عمومًا جماعة 
ممن حصلوا على أعلى تعليم ممكن من بين أمثالهم من الجماعات فى العالم. دانى 
كوياتيه (من مواليد )١971١‏ حصل على دبلومة الدراسات العليا المعمقة 10184 من 
الجامعة الثامنة بباريس» وتبعها بالمزيد من الدراسات فى السوربون. وقد أحدث 
بذلك نمطا اقتدى به معظم هؤلاء المخرجين. والكثير من هؤلاء المخرجين حصلوا 
على مؤهلات أكاديمية إضافية من باريس فى مواد أخرى غير السينما. درس عيوش 
الدراماء ودرس جاهيتى فوفانا الأدب» ودرس كميل مويكى (من مواليد )1١91577‏ 
الفنون» ودرس عمر شرايبى (من مواليد )١951١‏ التصوير الفوتوغرافى» ودرس 
عيسى سيرج كويلو (من مواليد )١9717‏ التاريخ» ومحمد صالح هارون (من مواليد 
)١977*‏ الصحافة» وفرانسوا ووكواتشى (من مواليد )١977‏ الرياضيات والفيزياء. 
ثلاثة مخرجين فقط يبدو أنهم تعلموا الإخراج السينمائى عن طريق العمل فى بعض 
مجالات صناعة السينما أو التليفزيون من البداية» دون تعليم رسمى للسينماء وهم: 
الفانى (الذى عمل مساعد ومدير إنتاج)» وجان اودوتان (من مواليد )١9565‏ ومحمد 
كامارا (من مواليد ».)١404‏ وكلاهما عملا بالتمثيل. أما معظم الآخرين فقد أتموا 
دراساتهم السينمائية وأخرجوا أفلاما قصيرة روائية أو تسجيلية عرضت فى مهرجانات 
أجنبية» وقلة منهم حققوا شهرة عالمية بأفلامهم القصيرة» أشهرهم فوزى بن سعيدى 
(من مواليد )١957177‏ وريجينا فانتا ناكرو (من مواليد .)١19175‏ 
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مسأليّ جنسينّ الفيلم 

من العوامل التى تركت أثارًا مهمة على الأفلام الإفريقية الهيمنة الفرنسية على 
الأفلام الإفريقية؛ وندرة ما يصلها من تمويل وما يتاح لها من بنية تحتية لازمة لإنتاج 
الأفلام» ولابد من مراعاة أثر هذه العوامل عند نظرنا إلى أفلام هؤلاء المخرجين 
ل . أول قضية هى قضية جنسية الفيلم. على الرغم من أننا 
نشير إلى الأفلام هنا على أنها أفلام كاميرونية أو كونغولية من باب تيسير الأمور فإن 
«جنسية» الأفلام الإفريقية المعاصرة نادرًا ما نُظهر فى الحقيقة أكثر من محل ميلاد 
مخرجها. . وهى بالتأكيد لا ُظهر محل إقامة المخرج أو المخرجة؛ خاصة أن امتلاك 
فاعدة إنتاج فى فرنسا كان ميزة هائلة حنى وقت قريب لمن يتقدم للحصول على 
تمويل. . ثمانية من أفراد الجماعة ينتمون إلى نقابة المخرجين ن والمنتجين الأفارقة التى 
تقع فى باريس» والموجودة خصيصا للترويج لأفلام المخرجين الأفارقة المولودين 
فى إفريقيا والمقيمين فى فرنساء هؤلاء المخرجون هم: كويلوء والفانى» وجوميس. 
وهارون؛ ومورا كابى؛ ومويكى, وناكروء وأودوتان. والعديد من المخرجين الأكبر 
سنا أعضاء أيضا فى هذه النقابة» وهم: ماما كيتا (غينيا)» وطيب لوحيشى (تونس)» 
وريموند راجا أوناريفيلو (مدغشقر). وجان- مارى تينو (الكاميرون) ومخرج مقيم 
فى سويسرا هومحمد سودانى (الجزائر)ء ومن أعضاء هذه النقابة أيضًا مخرجون من 
خارج المنطقة الفراتكفونية» مثل زيكا لابلان ومويز نجانجورا من جمهورية الكونغو 
الديموقراطية. وآخرون من , بين أفراد جماعة «الألفية» يعيشون فى فرنسا أيضًاء مثل 
عيوشء» وسيساكوء ولعجيمى وعمارى. هذه المجموعة يجمعها إحساس قوى 
بالاتحاد. فمثلاء استعان هارون بثلاثة من رفاقه المخرجين ليساعدوه بطرق متنوعة 

فى فيلميه الطويلين الأولين» وهم: لابلان» و كويلو وناكرو. 
يظهر تأثير فرنسا فى تشكيل أفلام هؤلاء المخرجين جليا من تيترات جميع أفلامهم: 
مثل فيلم «أبونا» لهارون الذى تظهر فى عناوينه مدى اتساع التمويل المتاح لهؤلاء 
المخرجين المقيمين فى فرنسا. الفيلم إنتاج مشترك مع شركة سنينوماد (باريس)» 
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وجوى جوى للإنتاج (تشاد)؛ بمشاركة من صندوق تمويل سينما الجنوب؛ و المكتب 
الفرنسى لدعم تنمية السينما فى الجنوبء والصندوق الأوروبى للتنمية؛ ومؤسسة 
التعاون بين الحكومات الفرانكفونية وفن السينما الفرنسى» بالإضافة إلى وزارة 
الدعاية والتنمية التشادية وتليفزيون تشاد» ومؤسسة هيوبرت بولز وهيئة سينيمارت 
آى إف إف بهولندا. كما أن وضع هؤلاء المخرجين من حيث معيشتهم فى فرنسا 
يضيف الكثير إلى موضوعات أفلامهم. ففيلم «فرنسا فرنسا» )٠١١١(‏ مثلا لجوميس 
مبنى أساسا على خبرته المباشرة فى الترعرع وسط جالية المهاجرين بباريس. أما 
فوفاناء فبعد أن أخرج عددا من الأفلام التسجيلية» مثل دور البطولة فى فيلمه اتسجيل 
مؤقت» (223000))» وهو فيلم روائى معد عن تقرير عن إمكانية عودة البطل إلى غينيا 
بحثا عن أب مجهولء مما يؤدى إلى شعور البطل بالإحباط ويدفعه إلى الانخراط فى 
حياة الجريمة. وقد أخرج اثنان من مخرجى بلدان المغرب العربى اللذين يعيشان فى 
باريس فيلمين من «أفلام الطريق» فى عام (5 »)7٠١‏ وهما أفلامهما الطويلة الأولى. 
يقدم هذان الفيلمان أيضا تأملات الشباب فى النمو والترعرع فى فرنسا بحيث لا 
يكتشفان قيم آبائهما إلا فيما بعد. أحد هذين الفيلمين هو «طنجة» من إخراج حسن 
لغزولى» فى هذا الفيلم يضطر الابن إلى العودة بجثمان والده إلى المغرب (التى لا 
يعرف عنها إلا القليل) لدفنه هناك» أما فيلم «الرحلة الطويلة» لإسماعيل فروخى (من 
مواليد )١175‏ فهو عن شاب متفرنج وغير متدين» يصطحب والده المؤمن المتكلم 
بالعربية عبر الطريق البرى إلى مكة. وبالمثل» بعد أن أخرج جان اودوتان فيلمه الأول 
«بيجو حفل الشواء» )١19949(‏ ناطقا بلغته الأصلية (بنين)» أخرج ثلاث دراسات عن 
الجالية الإفريقية فى فرنساء حيث يعيشء مع أن الحكومة الفرنسية مولتها جميعا 
باعتبارها أفلاما من (بنين». 

يبدو عند النظرة الأولى أن ثلاثة مخرجين يكونون جماعة نموذجية فى المنفى 
من النوع الذى سجله حامد نفيسى ببراعة شديدة”'». وكما سنرىء فإن الكثير من 
أفلام هؤلاء المخرجين تحمل بالتأكيد علامات المنفى والشتات وتسجل العودة 
لأصول مخرج الفيلم. ربما كان أبرز هذه الأفلام بهذا الخصوص فيلمًا تسجيليًا مدته 
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ثلاث وستون دقيقة للمخرج إدريسو مورا كابى وعنوانه الأم الملكة ,)٠١٠١*(‏ وهو 
عن عودة المخرج إلى وطنه بعد أن عاش فى ألمانيا لمدة عشر سئوات, عاد بعدها 
لمسقط رأسه فى إقليم البورجو فى شمالى بنين. قصد المخرج فى البداية أن يكون 
فيلمه تكريما لوالده. الذى كان من النبلاء المحليين المعروفين باسم «الوازانجارى». 
لكن والد المخرج توفى قبل أن يتمكن ابنه من إخراج الفيلم؛ وبدلا من ذلك. اكتشف 
مورا كابى النساء اللاتى ما زلن موجودات حتى اليوم من النصف الأنثوى من عائلته 
واللاتى يجهلهن. وهن: أمه؛ وزوجة أبيه؛ وأخته. فى مجتمع البورجو التقليدى كان 
الصبيان ينشأون فى بيئة ذكورية بالكامل من سن خمس سنواتء وكانت البنات 
يرسلن إلى مكان بعيد ليعشن مع العمات أو الخالات وأولادهنء وكثيرا ما كن يعشن 
كخادمات فى الواقع الفعلى. كان الفيلم بالنسبة لمورا كابى اكتشافا مزدوجا. أولاء 
التقى المخرج بأمه التى لم يعرفها قط فى طفولته وتحدث معهاء فوجدها امرأة تعيش 
عيشًا متواضعًا ويبدو أنها لا تهتم إلا بالمهام المنزلية التقليدية. ثم اكتشف اكتشافًا 
سيرياليّاء هو أن أمه انحدرت مباشرة من نسل ملك من ملوك «الوازانجارى»» فهى 
بهذا «سي- جويريكى». رئيسة المراسم المتحكمة فى مهرجان «جاني» السنوى الذى 
يجمع شمل القبيلة كلهاء والتى يجب على الجميع؛ رجالا ونساءً» أن يسجدوا لها. 
لكن هؤلاء المخرجين الذى يعيشون فى باريس لهم ميزة لا يشاركهم فيها غيرهم 
من المقيمين بالمنفى» وهى أن قرارهم بأن يتأملوا الحياة فى البلدان التى ولدوا فيها 
من خلال السينما يتشابك بدقة مع رغبة الحكومة الفرنسية فى الحفاظ على روابطها 
الثقافية مع جميع مستعمراتها السابقة فى إفريقيا. ومشكلة هؤلاء المخرجين ليست 
المنفى بقدر ما هى احتمالات الاندماج فى البلد الأجنبى وفقدان الهوية الإفريقية. 
وهذا هو ما حدث لمجموعة يصعب تمييزهم عنها الآن» وهى بالذات مجموعة من 
اثنى عشر مخرجا أو نحو ذلك من معاصريهم من الجيل الثانى للمهاجرين؛ رمعظمهم 
من أصل جزائرى. ويعيشون فى فرنسا. حين نعود إلى ثمانينيات القرن العشرين» نجد 
أن المخرجين الأوائل من بين المهاجرين» مثل مهدى شريف. وعبد الكريم بهلول» 
ورشيد بوشاربء وهم المعروفون عموما باسم «الْبَرَّع» :ناءا (مصطلح مشتق من 
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تبديل العامية الفرنسية لحروف كلمة العرب 25866 بوضع الراء والباء مكان بعضهما 
البعض) قد شكلوا جماعة لها حدود واضحة. لكن بعد عشرين عاما لا يمكن اعتبار 
أنهم يكونون كيانًا منفصلا عن بقية السينما الفرنسية". حقاء لقد فاز أحدهم وهو عبد 
اللطيف كشيشى (من مواليد ١97١‏ بمدينة تونس) فى عام ٠٠٠0‏ بما لا يقل عن أربع 
جوائز «سيزار» (جوائز الأوسكار لصناعة السينما الفرنسية)» وقد فاز بها عن أحسن 
فيلم» وأحسن مخرج» وأحسن سيناريو» وأحسن ممثلة صاعدة واعدة» وذلك عن 
فيلم «الاحتيال». 

فى حالة مخرجى بلدان المغرب العربى. لا يبعد المجموعتين عن بعضهما البعض 
إلا موارد تمويل كل منهماء بل إن النتائج حينئذ قد تكون متناقضة ومثيرة للبلبلة» كما 
توضح المقارنة بين نبيل عيوش ونادر مكناش. ولد مكناش فى باريس فى »١918‏ 
لكنه عاد إلى الجزائر وهو فى الشهر الأول من عمره ونشأ وترعرع فيها. وقد كان 
-بنص كلماته- نتاج الجزائر المستقلة» جزائر بومدين وشاذلىء جزائر التعريب (لم 
يتعلم الفرنسية إلا فى التاسعة من عمره)» وجزائر الأسلمة". لكنه يعتبر عموما من 
البرّع» لمجرد أن تمويل أفلامه يأتى من خلال الآلية العادية للإنتاج الفرنسى القومى 
ذى الميزانية المنخفضة. ولأنه يستخدم اللغة الفرنسية حتى فى حالة إخراجه للفيلم 
فى الجزائر» كما فى فيلم تحيا الجزائر (4 .)7١١‏ من جهة أخرى, ولد نبيل عيوش 
فى باريس لوالدين من جنسيتين مختلفتين (فرنسية ومغربى)» حيث نشأ وترعرع وله 
مقره الإنتاجى هناك الآن. لكنه يعرف عادة بأنه مخرج «مغربى»» لمجرد أن جميع 
أفلامه الطويلة قد تلقت تمويلا حكوميًا من خلال نظام المعونة الذى يديره مركز 
السينما المغربى 0014 فى الرباط”". 1 

من الأمثلة المدهشة الأخرى للخلط فيما يخص جنسية الأفلام ما حدث فى حالة 
المخرجة فاطمة جبلى وازانى» وهى من البَرَع» وفيلمها «فى بيت أبى» )1١9947(‏ 
إنتاج هولندى وقد فاز بالجائزة الأولى فى عام ١444‏ فى المهرجان القومى الخامس 
للسينما المغربية. لقد ولدت المخرجة حمًا فى مكناس فى عام »١1104‏ لكنها عاشت 
فى هولندا منذ أن بلغت الحادية عشرة من عمرها وليس لها أدنى اتصال بأى هيئة 
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إنتاج مغربية. أما ما يجعل جائزتها ملحوظة فعلا أن موضوع الفيلم (الطبيعة الجنسية 
للأنئى) يستبعده من العرض العام فى المغربء , على الرغم من أنه يظهر حاليا فى 
القوائم الرسمية التى يصدرها مركز السينما المغربى عن الأفلام التى تنتج سنويًا 
فى المغرب. الفيلم يسير على نمط شكلى يمزج ما بين السيرة الذاتية» والأسلوب 
الروائى» والتسجيلى, لكنه إرهاص بالكثير من جوانب أفلام هارون وسيساكو (التى 
سنناقشها فى الفصل القادم). ونتج عن هذا النمط فى فيلم فى «بيت أبى» استكشاف 
مركب لمسائل العذرية» والطبيعة الجنسية» والزواج» وهى مسائل مدهشة, لكنها لا 
علاقة لها بتطور السينما فى المغرب. 

ربما كان أكثر تشوش مذهل فيما يخص الهوية القومية لفيلم ماء هو ما يتعلق بفوز 
فيلم العيش فى الجنة» المفترض أنه جزائرى بالجائزة الأولى (التانيت الذهبى) فى 
مهرجان قرطاج بتونس فى عام .١99/4‏ حقاء إن والدى المخرج بورليم جويردجو من 
أصل جزائرى لكن جويردجو نفسه ولد فى فرنسا فى عام 21476 ويحمل الجنسية 
الفرنسية ويعمل كاتبًا ومخرججا فى التليفزيون الفرنسى. فيلمه «العيش فى الجنةة إنتاج 
فرنسي -بلجيكي -نرويجى مشترك» وهو معد عن رواية مكتوبة بالفرنسية» وشارك فى 
كتابة السيناريو لفيلمه كاتبان فرنسيان» ويعمل أوروبيون فى جميع مناصب الإنتاج 
الرئيسية للفيلم. على الرغم من أن الفيلم صور فى مدينة تونس فإن أحدائه تدور فى 
فرنساء فى أحياء نانتير العشوائية فى بدايات ستينيات القرن العشرين» ويدور معظم 
حواره باللغة الفرنسية. يعتمد الفيلم على أحداث تاريخية حقيقية» ويحكى عن عامل 
مهاجر اسمه مختارء يحلم بحياة أفضلء ويجلب أسرته من الجزائر. لكن الأمور لا 
تمضى حسب ما يشتهى مختار. فمع أن زوجته تجد لنفسها هوية جديدة مع غيرها من 
النساء المهاجرات وفى قضية التحرر, فإن مختار البائس يفشل فى ذلك. قصة الفيلم 
قصة كثيبة تناولها المخرج بعناية وبراعة» وأعاد خلق الفترة التى يدور فيها الفيلم 
بشكل مقنع؛ واقتفى أثر تقدم الشخصيات بأسلوب تسجيلى ذى نظرة رائقة: ينتبه إلى 
التفاصيلء لكن يصعب اعتباره فيلمًا جزائريًا. 

يوجد عامل مشترك يوحد فعليًا بين جميع السينمات -فى إطار جالية الْبَرَع فى 
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فرنساء وفى غرب إفريقيا الفرانكفونية» وفى الجزائر المعاصرة» وفى تونس على نحو 
متزايد- ألا وهو اعتمادها على مبادرات الحكومة الفرنسية. يبدو أن اهتمام الحكومة 
الفرنسية ينصب حاليا على أن تكفل الإنتاج الإفريقى من أفلام «البرستيج» التى يمكن 
أن تعرض فى المهرجانات الأوروبية» وحبذا لو كان فى مهرجان كان» وأن تعرض 
عرضًاعامًا ناجحًا فى واحد أو اثنين من دور عرض الأفلام الفنية. يوجد أيضا جهد واع 
جدا لجعل المعونة الفرنسية للأفلام شاملة للجميع. يصعب أن يكون من المصادفات 
أن المعونة قد منحت طوال السنوات الأربع التى وجد فيها المكتب الفرنسى لدعم 
تنمية السينما فى الجنوب لمخرجين من ما يزيد على ستين بلدا فى آسياء وإفريقيا 
الأقل من أحد عشر بلدا مستقلا نشأت بسبب انهيار المستعمرات الفرنسية العملاقة 
السابقة فى غرب إفريقيا الفرنسى وإفريقيا الاستوائية الفرنسية» علاوة على مخرجى 
الجزائرء والمغرب وتونس. كما منح التمويل لمخرجين من المستعمرات البرتغالية 
السابقة فى أنجولاء والرأس الأخضر وموزمبيق» وغينيا بيساو؛ ومنئحت أيضا 
لمخرجين من مصرء وإثيوبياء وبوروندى» وجمهورية الكونغو الديموقراطية (زائير 
سابقا) ومدغشقر. ولمخرجين من جنوب إفريقياء وناميبياء وزيمبابوى. ولاشك أن 
هيئة التمويل الفرنسية الجديدة» صندوق الصور الإفريقية» التى أنشئت فى ١‏ يناير 
7٠١ :‏ ستأخذ بسياسة مماثلة. 


الأفلام 


لم تظهر فى بدايات تسعينيات القرن العشرين الفكرة الخلافية عن أن مخرجى 
الجيل الأول من الأفارقة الذين ولدوا بعد الاستقلال سينشئون أساسًا سينما فى 
المنفى» حين ظهر أول أفراد هذه الجماعة على الساحة. أول من أنجز فتحا منهم هو 
مالك لاخضر حمينة (من مواليد )١1177‏ فى الجزائر» وإيمان مصباحى فى المغرب» 
وقد تمتع كلاهما بوضع ممتاز من حيث إن والديهما كانا مخرجين سينمائيين 
راسخين فى حد ذاتهما. أخرج مالك لاخضر حمينة فيلم «الخريف- أكتوبر» فى 
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الجزائر )١1945(‏ ولعب فيه دور البطولة بعد عودته من الولايات المتحدة الأمريكية 
حيث درس السينما هناك. جمع المخرج فى هذا الفيلم فريقا من أكثر المساعدين 
التقنيين خبرة فى الجزائر» كان الكثير منهم قد عملوا مع والده. يقدم الفيلم نظرة 
درامية قوية على تجربة عائلة حوصرت فى الاضطرابات والمظاهرات التى حدثت 
فى © أكتوبر .١1984‏ كان مالك لاخضر حمينة وهو فى الثلاثين من عمره أصغر 
المخرجين النشطين فى بلدان المغرب العربى سناء بل كان أصغر سنا بكثير من 
المخرجين العاملين حينئذ فى هذه البلدان. لكن على الرغم من الاستقبال الحسن 
الذى لاقاه الفيلم» لم يخرج مالك لاخضر حمينة فيلما ثانيّا لمدة حوالى خمسة عشر 
عاما بعد فيلمه الأول. أما إيمان مصباحى فقد ظهرت -مثلما ظهر مالك لاخضر 
حمينة- كممثلة طفلة فى بعض أفلام والدها المبكرة» لكن فيلمها الأول لم يحظ 
بنفس القدر من النجاح كفيلم مالك لاخضر حمينة. أخرجت إيمان مصباحى فيلمها 
الأول بعد أن أتمت دراستها فى معهد السيئما بالقاهرة» وبعد أن أخرجت فيلمين 
تسجيليين قصيرين. فيلم إيمان مصباحى عنوانه «أغنية مهاجر»» وهو عن سيناريو 
لوالدهاء وقد بدأت تصويره فى عام .١9415‏ لكن إيمان مصباحى هجرت مشروعها 
لمدة خمس سنوات» عملت خلالها بإخراج أفلام تليفزيونية للتليفزيون المغربى. 
ثم بدأت إيمان مصباحى تصوير مشاهد جديدة من فيلمها فى عام ١4494‏ وأعادت 
مونتاجه. لكن الفيلم لم يعرض عرضا عامًا فى المغرب إلا فى عام .5٠٠7‏ بعنوان 
جديد هو اجنة الفقراء». 

وقد اتبعت أفلام مخرجى الألفية الجديدة عمومًا اتجامًا أو آخر من الاتجاهات 
السائدة التى وضحنا معالمها فى الفصول الأربعة السابقة» مع تنويعات مهمة من فيلم 
لآخر. من جهة؛ استمر اتجاه الأفلام الواقعية التى تسجل مشكلات المجتمعات 
فيما بعد الاستقلال والتى تميزت بها السينما الإفريقية منذ نشأتهاء والتى ناقشناها 
فى الفصلين الخامس والسادس. من بين الشخصيات المهمة التى جددت الدفعة 
الواقعية» مخرجين من بلدين إفريقيين يقعان جنوب الصحراء الكبرى ولا يملكان 
تراثا سينمائيًا قويّاء المخرجون هم: إيفانجا إيمونجا (من مواليد /19317) من 
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الجابون. وعيسى سيرجى كويلو من تشاد. ومعهما ريجينا فانتا ناكرو من بوركينا 
فاسو. والمخرج التونسى نوفل صهيب-عتابة» ومخرجو المغرب نبيل عيوش» 
ومحمد عسلى» وياسمين قصرى. 

أخرج إيفانجا إيمونجا فيلمه الطويل الأول «المال/ دولى» )3٠٠١(‏ بعد أن أخرج 
ستة أفلام قصيرة» وقد فاز فيلمه الطويل الأول بجائزة التائيت الذهبى من مهرجان 
قرطاج السينمائى بتونس فى عام .٠٠٠١‏ و على الرغم من أن هذا الفيلم كان أول 
فيلم بظهر من الجابون فى اثنين وعشرين عاماء فإن بينه وبين مخرجى السبعينيات 
المخضرمين روابط؛ من حيث إن فيليب مورى شارك فى كتابة السيناريو له كما شارك 
تشارلز مينسا فى إنتاجه. وقد دار حوار الفيلم باللغة الفرنسية» كما كان عليه الحال فى 
سبعينيات القرن العشرين. فيلم «المال« دراسة ساحرة تقدم صورة مفعمة بالحيوية 
لمجموعة من الأطفال يعيشون فى معظم الأحيان فى شوارع ليبرفيل» عاصمة البلاد. 
ينخرط هؤلاء الأطفال فى جرائع صغيرة. مثل سرقة جهاز راديو» أو إطارات سيارة 
أو بطاريتهاء إلا أنهم جميعا لديهم أحلامهم الخاصة؛ بل إنهم يمارسون طقسا وثنيًا 
ليضمنوا نجاحهم. يوجد فى الفيلم الإحساس الحقيقى للممثلين الصغار الذين 
يمثلون حياتهم. وقد كانت لقاءاتهم التى تتم فى الشارع لقاءات عفوية مقنعة جدًا 
(مثلما حين قابلوا واعظا به مس خفيف من جنون يعظ عن يوم القيامة). قائد العصابة 
هو بيبى لى؛ وهو يريد أن يصبح نجمًا من نجوم موسيقى الراب (وغناؤه يدخلنا إلى 
الفيلم ويخرجنا منه)» أما آكسون» فطموحه الحقيقى أن ينجح كملاكم؛ وجوكر يحلم 
بأن يصير قبطانا بحريًا. الشخصية المحورية موجلر لديه مشكلات أعمق. فقد هجر 
والده والدته؛ وهى مريضة وبحاجة لعلاج كثير التكاليف. فيضع موجلر تصورًا لخطة 
جريئة لمهاجمة وسرقة أحدث صرعات ليبرفيل» ألا وهى لعبة اليانصيب عن طريق 
خربشة البطاقات المعروفة باسم دولى, والتى تعد الرابح بمليون فرانك كاميرونى. 
لم يكن هناك مناص من أن يفشل الهجوم,ء وقتل بيبى لى» وعلى أى حالء كانت أم 
موجلر قد ماتت. لكن الفيلم يحول اتجاهه فى مشاهده الأخيرة» فلا تعاقب السلطات 
من هاجموا كشك اليانصيب. ويتضح أن بيبى لى لم يمت بعد كل هذاء وما زال قادرًا 
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على فيادة رفاقه فى نمرة من نمر موسيقى الراب التى تستمر على شريط الصوت 
مصاحبة لنزول العناوين النهائية للفيلم؛ بينما يستعد الأولاد للذهاب فى رحلة مع 
صديقهم ألعم» شارلى. 

أما فيلم ادار السلام» )3٠٠١(‏ لمخرجه عيسى سيرجى كويلو فهو أحد الأفلام 
الإفريقية الحديثة النادرة التى تواجه الحروب التى خربت القارة منذ الاستقلال. عمل 
كويلو مصورا للأفلام التسجيلية فى التليفزيون الفرنسى وأخرج عدة أفلام قصيرة قبل 
أن يبدأ العمل فى فيلمه الطويل الأول. الذى تدور أحداثه فى بلد إفريقى متخيل. يبدأ 
فيلم «دار السلام» بعرض تأثير المعاملة الخشنة للفرق الحكومية التى تفرض جمع 
الضرائب و «القرض الوطنى» على الفلاحين الفقراء. يرغم الفلاحون على الخروج 
من بيوتهم والهرب فى مشهد يملؤه الاغتصابء والتعذيب. والعنف. ينتهى الأمر 
بصديقين» هما دجيمى وكونى إلى معسكر من معسكرات التدريب يديره متمردو 
حركة الجبهة الثورية للجيش الشعبى 18/87آ. وبعد أن يتدرب الصديقان لمدة يومين 
فقط؛ يبدآن العمل» لكن الجبهة الثورية للجيش الشعبى سرعان ما تمنى بهزيمة نكراء 
تؤدى لانشقاق فى صفوفها وتفصل الصديقين عن بعضهما البعض. تحدث مواجهة 
نهائية بين الاثنين توضح تناقضات الحرب الأهلية المؤدية للانشقاق» والتى تمزق 
كل شيء؛ حتى الروابط الوثيقة بين الأصدقاء. ينتهى الفيلم بدجيمى الجريح وهو 
يقابل أطيافا من الماضىء وهو يعرج فى طرقات قريته القديمة. لا توجد بطولات 
زائفة فى الفيلم» ويوضح كويلو بجلاء شديد نواحى القصور الإيديولوجية ونقص 
الموارد لدى المتمردين» كما يوضح تشوشات المعارك الفعلية. لكن أسلوبه القائم 
على الملاحظة؛ والذى قد ترجع جذوره إلى عمله السابق فى الأفلام التسجيلية: 
يحافظ على إبعادنا بمسافة عن شخصياته. كما أن كويلو مقتنع بأن «السينما يجب 
أن تطرح أسئلة لا أن تقدم إجابات», لذا يخلو فيلمه من العاطفة المشبوبة التى 
وضعها ميد هوندو فى أفلامه التى أخرجها فى سبعينيات القرن العشرين كدراسات 
عن متمردى البوليساريو. لكن فيلم «دار السلام» يظل دراسة مخلصة وجادة لجانب 
مهم من جوانب إفريقيا المعاصرة. 
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يوجد فيلم آخر تدور أحداثه أيضا فى بلد إفريقى متخيل ويواجه أيضا مأساة 
الحرب الأهلية التى نشبت بسبب أهوال العداوات الإثنية هو فيلم «ليلة الحقيقة» 
239٠١ 4(‏ من إخخراج ريحينا فانتا ناكروء وهو فيلم حظى بالكثير من المديح. حققت 
المخرجة شهرة عالمية بفضل أفلام قصيرة أخرجتها وتناولت فيها ببراعة قضايا 
جادة بأسلوب مرح ولمسة من خفة الظل» لكن نغمة فيلمها الطويل الأول كثيبة بلا 
هوادة» تؤدى إلى ذروة من الرعب الذى يكاد المرء يعجز عن مشاهدته. شاركت 
المخرجة فى كتابة سيناريو فيلمها مع مارك جارتونء وقالت إنها كانت تريد أن تبدع 
دراما اشكسبيرية»”. يركز الفيلم أساسا على عائلتين» إحداهما مكونة من الرئيس 
ميوسونى وزوجته إدناء والأخرى من الكولونيل قائد المتمردين ذى الشخصية 
الجذابة وزوجته سومارى. بل أن فى الفيلم نوعا من «مهرج البلاط الملكي»؛ فى 
شكل الجندى السابق توموتو (وهو شخصية غريبة » من حيث إنه ليس العبيط الحكيم 
المألوف» بل هو تجسيد فعال للكراهية العنصرية). وفيه شخصية تشبه كاساندراء هى 
فاتوء التى تتنبأ بالعواقب وتحمل المغزى النهائى للفيلم الرامى إلى الصلح. 

الحدث مضغوط فى ساعات قلائل» حيث يدعو الكولونيل الجماعتين المتعاديتين 
للاجتماع معا لمحاولة خلق سلام بعد عشر سنوات من الحرب الأهلية. يسهل على 
المشاهد إدراك ما فى هذه المحاولة لصنع السلام من غرابة واضحة» حيث إن على 
كل زوجين أن يأكلا الطبق الذى اختص الزوجان الآخران بطهوه (والطبقان بالترتيب 
هما الديدان والثعابين). يجيد الفيلم أيضا نقل التوترات الحقيقية التى تشكل خلفية 
النزاع بين مجموعتى الجنود اللتين تطاردهما ذكرى أمواتهماء وقبل كل شيء؛ توجد 
المشاهد المذهلة للأطفال جرحى الحرب التى تتكون منها قصص صغيرة عن أنواع 
التشويه المرعبة التى أنزلت بهم. أما الشخصيتان الرئيسيتان فأقل إقناعاء وهما 
شخصيتا الكولونيل وإدنا زوجة الرئيس» فقد صورهما الفيلم كشخصيات فردية 
تراجيدية تعتورها الكثير من العيوب. فالكولونيل يطارده حادث واحد منذ سنوات 
الحرب» هو حادث مذبحة قتل فيها بنفسه طفلا ومثل بجئته» وإدناء التى كان هذا 
الطفل ابنهاء لا تحركها إلا أفكار الانتقام الدموى. وبينما يسعى الكولونيل للحصول 


213 


على العفو عن جريمته. لا تقدم إدنا إلا الانتقام. إذ تغرى الكتائب التى يتبعها زوجها 
باقتناص الكولونيل» وشيه بعد ذلك على شواية تدور على نار موقدة ذ فى الهواء الطلق 
(وهو المصير الذى تخبرنا المخرجة أن خالها قد لاقاه). إن فيلم «ليلة الحقيقة» فيلم 
صادق مشبوب العاطفة. لكنه ربما كان مفرطا فى الطموح. السيناريو والإخراج 
فيهما إفراط فى اللمسة المسرحية الصريحة؛ والتمثيل لم يتمكن من الوصول إلى 
القوة اللازمة لكى يفهم المشاهد هذه القصص الشخصية الخارجة عن المعتاد» التى 
أحيطت فيها جميع آهوال الكراهية الإثنية بجدران عازلة قصدا. لكن على الرغم 
من أن فيلم ليلة الحقيقة تعتوره بعض انعيوب بشكل ماء فإنه يوشك أن يكون فيلمًا 
شجاعَا وفى محله. يذكرنا بأن الجيل الجديد من المخرجات الإفريقيات لديهن 
طموح حقيقى ولم يعدن يرحبن بمجرد تسجيل القهر المنزلى للنساء. 

ونأتى إلى نبيل عيوشء الذى أخرج حتى اليوم ثلاثة أفلام مختلفة بشدة عن بعضها 
البعض. الفيلمان الأول والثالث أفلام إثارة على نسق أفلام هوليود (الفيلم الثالث له 
ارم صريع ين باح الع ديا ار بعد كاد كز ارين الرقابة 

فى المغرب). لكن فيلمه الثانى «على زووا» )١999(‏ مختلف بشدة» فهو دراسة 
أكثر قتامة لثلاثة من أطفال الشوارع بالدار البيضاء. تذكرنا بكل من الواقعية الإيطالية 
الجديدة وبفيلم «المنسيون» للوى بونويل. أعد الفيلم عن بحث طويلء وله بنية درامية 
صممت بعناية تدور حول الجهود التى يبذلها الصبية الثلاثة للإعداد لجنازة فخمة 
لقائد عصابتهم الصغيرة (وهو على زووا الذى يظهر اسمه عنوانًا للفيلم). وقد أولى 
المخرج التمثيل نفس العناية التى أولاها لبنية الفيلم» فكان أداء الأيتام الذين لعبوا 
الأدوار الرئيسية طبيعياء يوازنه أداء الممثلين المحترفين الذين مثلوا أدوار الراشدين. 
شاركت فى كتابة السيناريو كاتبة السيناريو الفرنسية ناتالى سوجيون. وأعد الكاتب 
الدرامى يوسف فضل الحوار باللغة العربية. يعرض لم 
(عجزهم التام عن التوقف عن السرقة أو استنشاق الكلة مثلا) وخلو حياتهم من 
الأملء وإذ م و آمالهم وأحلامهم بالإضافة إلى كآبة العالم المحيط 
بهم» وينتهى الفيلم كما انتهى فيلم دولى؛ برحلة فى قارب إلى مستقبل يأمل الأطفال 
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أن يكون أفضل. الفيلم لا يضفى أبدا صبغة رومانسية على محنة هؤلاء الأطفال» لكن 
عيوش أنشأ منها حكاية درامية مؤثرة صارت ثانى أكثر أفلام المغرب شعبية فى تاريخ 
شباك تذاكر السينما المغربية كله وفاز الفيلم بالجائزة الكبرى (حصان الييننجا) فى 
مهرجان واجادوجو للسينما الإفريقية فى عام 2# 


من الأفلام الأخرى التى تتردد فيها أصداء الواقعية الجديدة الفيلم الطويل الأول 
لمحمد عسلى» وعنوانه «فى الدار البيضاء الملائكة لا تطير» (5 .)3٠١‏ وهذا أمر لا 
يدهشناء حيث إن المخرج تلقى تدريبه فى إيطاليا وعمل بعد ذلك هناك» والكثير 
من طاقم فيلمه إيطاليون. يتتبع الفيلم جانبًا آخر من جوانب الفقر فى الدار البيضاءء 
فهو يحكى عن ثلاثة من البرير يعملون جرسونات» ويتعرضون للاستغلال ويعيشون 
فى فقر تحت رحمة صاحب المطعم. محور الفيلم القصة المأساوية لسعيد الذى لا 
يتمكن من الوجود مع زوجته وهى تضع طفلهما الثانى. لكنه يضطر لمشاهدتها وهى 
تموت فى الطريق إلى المستشفى. تتوازى مع قصة سعيد القصة الكوميدية لصديقه 
إسماعيل المهووس بحذاء يكلفه مرتب شهر أو أكثر (ويوجد مشهد رائع وهو يرتدى 
الحذاء للمرة الأولى كما لو كان يمارس طقسا دينيا). والقصة الثالثة والأقل تطورا 
هى قصة عثمان» وهو فارس بربرى يركب حصانه فى شوارع الدار البيضاءء ليجمح 
به الحصان ويلقيه عن ظهره (وهذا المشهد من أروع مشاهد الفيلم). وتنتهى القتصص 
الثلاثة جميعها بالهزيمة» لكن عسلى يبدى تعاطفا شديدًا مع حياة أبطاله ويحلم 
بقصصهم وينسج خيوطها معا بأسلوب جميل عن طريق معالجته الحساسة لشريط 
الصوت. وقد فاز هذا الفيلم بالجائزة الكبرى (التانيت الذهبى) فى مهرجان قرطاج 
بتونس فى عام ؛ ٠‏ حك 

أما ياسمين قصرىء فبعد أن أخرجت فيلم «حين يبكى الرجال» ))١119(‏ وهو 
فيلم تسجيلى عن العمال المغاربة فى أوروبا لقى قبولا حسئاء حولت انتباهها إلى 
النساء اللاتى يتركهن الرجال خلفهم فى آرياف المغرب» فأخرجت عنهن فيلمها 
الروائى الطويل الأول «الطفل النائم» (5 )3٠١‏ (يشير العنوان إلى الاعتقاد الشعبى 
بأن الطفل الذى لم يولد بعد يمكن أن «يحفظ فى حالة نوم»» أى يمكن تأجيل 
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قدومه حتى يعود الزوج). هذا الفيلم فيلم متحفظ. يصور امرأتين أميتين مترددتين» 
مستسلمتين إلى حد بعيد إلى وضعهما الذى تدنى بسبب غياب زوجيهما. تهجر 
حليمة أطفالها وتعود لوالديها بعد أن حامت حولها الشكوك واتهمها أصهارها 
اتهاما خاطئا بالاتصال برجل آخر وضربوها. أما زينب فتصمد. لكنها تفقد الأمل فى 
النهاية وترمى العمل السحرى الذى اعتقدت أنه سيجعلها تعيد إيقاظ الطفل الذى 
حملت به فى ليلة زفافها. ويوجد فيلم آخر عبارة عن دراسة واقعية عن العلاقات 
الشخصية الصعبة؛ تجرى أحداثه هذه المرة ة فى فضاء حضرى محدود. وهو الفيلم 
الطويل الأول للمخرج التونسى نوفل صهيب-عتابة» وعنوانه «الكتبية» (؟5١١5).‏ 
يسجل هذا الفيلم الصعوبات التى يجدها طارق» بائع الكتب» » فى حياته الزوجية؛ مع 
زوجته ليلى الأقوى منه؛ التى تطمح للعمل بالغناء. . يجتمع شمل الزوجين مرة أخرى 

فى النهاية» لكن أم طارق الأرملة ومساعده جميل الأصغر منها بكثير ينجذبان إلى 
بعضهما البعضء إلا أن الضغوط الاجتماعية تبعدهما عن بعضهما. هذه قصة عن 
الالتزامات الواقعية لكن مع مشاعر مكبوتة بدرجة عالية» يحكيها المخرج باهتمام. 

المدخل الإفريقى البديل» الذى سْجُل تاريخه فى الفصلين السابع والثامن» وجد 
صدى أقوى بين مخرجى ما بعد الألفية الجديدة. من المخرجين الذين حاولوا فتح 
موضوعات جديدة للسينما الإفريقية كما حاولوا استكشاف طرق جديدة لتشكيل 
الفيلم أسلوبيًا المخرج محمد كاماراء وهو مثل بقية مخرجى غينيا يستخدم الحوار 
باللغة الفرنسية فى أفلامه. بعد أن أخرج كامارا فيلمين قصيرين يستكشف بهما 
موضوعات خلافية مثيرة للجدل الشديد -زنا المحارم بين الأم والابن فى فيلم 
ا"دينكو» »)2١155(‏ وانتحار الأطفال فى فيلم "مينكا» -)١494(‏ واجه كامارا موضوع 
المثلية الجنسية وجها لوجه فى فيلمه الطويل «داكان .)١1417(‏ يبدأ هذا الفيلم بمشهد 
مستفز صنع قصذا لشابين يتبادلان القبلات المشبوبة فى سيارة» ويتابع حياة البطلين 
وهما يحاولان تغيير حياتهما تحت ضغط والديهما. يخضع مانجا (وهو دور كتبه 
كامارا فى البداية ليمثله بنفسه) لحكيم مداو تقليدى يفشل فى «علاجه» ويشرع فى 
علاقة مع فتاة بيضاء. ويتشاجر صديقه سورى مع والده الذى يتنصت عليه (يلعب 
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كامارا دور هذا الوالد)» ويتزوج وينجب ابنًا. لكننا نرى الشابين فى نهاية الفيلم وهما 
فى سيارة يقودانها متجهين نحو مستقبل مجهول. تعامل كامارا مع شخصياته بطريقة 
شكلانية عن قصدء مستخدمًا حوارًا مفهومًا صراحة. ونمطيّاء مع مشاهد واحداث 
متوازية قصدًاء وبعض الصور البصرية المؤلفة بعناية شديدة. لا يوجد مكان فى هذا 
الفيلم لردود فعل غريزية» وهذا الاختيار الأسلوبى يمنع اندماج المشاهدين بشكل 
واقعى فى حياة الشخصيات التى تتكشف أمامهم. أو أن يروها كمصيرهم (وهو 
المعنى الحرفى لعنوان الفيلم). 

أما المخرج الذى وضع فعلا النمط الذى سيتبعه معظم المخرجين الجدد فى 
أفلامهم التجريبية -والذى اختفى عن الأنظار مؤخرًا- فهو المخرج الكاميرونى 
جان-بيير بيكولو (من مواليد ».)١9357‏ الذى درس العمل بالإنتاج والمونتاج 
التليفزيونى فى المعهد الوطنى الفرنسى للوسائل السمعية والبصرية وأقام فى باريس 
لعدة سنوات. بيكولو مؤلف ومخرج فيلمين طويلين لا يمكن تصنيفهماء هما: احى 
موتسارت»» الذى أخرجه فى عام ١4947‏ حين كان فى السادسة والعشرين من عمره» 
و«حبكة أرسطو» .)١147(‏ كما أخرج فيلم «قواعد النحو الخاصة بالجدة» (فى 
7 أيضا). وهو فيلم تسجيلى قصير عن المخرج الإفريقى جبريل ديوب مامبتى 
الذى يكن له بيكولو أشد الإعجاب. يرسى بيكولو نمط العمل منذ المشهد الافتتاحى 
لفيلم «حى موتسارت» حين تقدم الشخصيات نفسهاء بأسماء الشهرة» مباشرة 
للكاميرا ويقدم صوت بيكولو الآتى من خارج الكادر العنصر الأساسى للسحر: إذ 
تحول الساحرة المحلية التلميذة التى تسمى نفسها «رئيس الحي» إلى رجل اسمه 
«ماى جي» بحيث يمكنها أن تستمتع «بأفضل حياة ممكنة», حياة المرأة القى تعيش 
فى جسد رجل. يستمر الفيلم على نفس المنوال بتقديم مغامرات الساحرة وهى فى 
هيئة رجل اسمه بانكاء والتى يمكنها أن تجعل قضيب أى رجل يختفى فجأة بمجرد أن 
تصافحه (ما عدا قضيب قائد الشرطة ماد دوجء الذى «يعيّنه [أى أن قائد الشرطة يعيّن 
الرجل الذى هو الساحرة]» فى وظيفة غفير). يسير الفيلم فى معظم الأحيان كدراسة 
فكاهية للحياة الحضرية فى ياوندىء مع التركيز بشكل خاص على المشكلات 
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الجنسية لحياة الحضر. مثل الصعوبات التى يجدها قائد الشرطة مع زوجتيه. ومأزق 
صاحب الدكان جود آز ديد (الذى صافح الساحرة): والعاطفة المشبوبة التى تتم 
بها ساترداىء الابنة المتحررة لقائد الشرطة. تجاه الرجل الغريب ماى جي*. يبدو 
أن فى هذا الفيلم الكثير من السيرة الذاتية لمخرجه (فقد ولد بيكولو فى يواندى وكان 
والده قائدًا للشرطة متعدد الزوجات)'"". الفيلم بأكمله مصور بأسلوب مفكك يذكرنا 
بالتجربة المبكرة لبيكولو فى إخراج أغنيات البوب المصورة بالفيديو وبتأثره بسبايك 
لى (خاصة فى التعامل مع الحوار)؛ وبجان- لوك جودار (فى استخدامه للصور الثابتة 
والرسائل المكتوبة بخط اليد. والمشهد المكون من شاشة بيضاءء وتوجيه الحوار 
للكاميرا مباشرة). والفيلم ككل فيه الكثير من الإشارات إلى مرجعيات معاصرة (إلى 
مايكل جاكسون ودينزل واشنطنء وإلى «الأميرة ديانا»» والأميرة كارولين على سبيل 
المثال)» وموسيقى قَى البوب شديدة الحيوية على شريط الصوت. لكن نهاية الفيلم 
تقليدية بشكل مخيب للآمال» حيث تستعيد ارئيس الحى» هويتها كتلميذة. وتخرج 
بخلاصة مفادها أنها بعد مغامرتها لابد قبل أن تخرج مع ولد أن يثبت لها أنه يحبها : 
وأنها هى الحب الحقيقى فى حياته. 

الفيلم الثانى لبيكولو عنوانه «حبكة أرسطو». وهو يتبع نفس النمط. حيث يستمر 
التعليق بصوت المخرج الآتى من خارج الكادر (باللغة الإنجليزية هذه المرة). 
مع حكى مفتت للقصة:. يكون غير مترابط أحيانا. يمتزج هنا الكلام (مع الكثير من 
الشتائم) بالفعل والمحاكاة الساخرة (خاصة لأفلام العصابات ورعاة البقر)؛ مع 
مشاهد من الواضح أنها مرتجلة وأسلوب ملئ بالقطعات المفاجتة والتحولات غير 
المتوقعة. إحدى الشخصيات المركزية فى هذا الفيلم لرجل شرطة ذى رتبة عالية 
(كما هو الحال فى فيلم «حى موتسارت») أفعاله وكلماته مضحكة (لقد كلف بمهمة 
(©) أسياء الشخصيات فى هذا الفيلم ا دلالات باللغة الإنجليزية. فالتلميذة تتحول لرجل اسمه ماى جى 

لانا00/ز4/ بمعنى الشاب الذى يخصنى (أو كما نقول بالمصرية «الواد بتاعي »)؟ وقائد الشرطة اسمه ماد 

دوج 1008 1420 بمعنى «كلب مسعور»؛ وصاحب الدكان الذى يختفى قضيبه اسمه جود آز ديد -3000) 


3-0 -25 بمعنى "مثله مثل الميت»! وابنة قائد الشرطة المتحر ررة اسمها ساترداى لا58]11502 بمعنى يوم 
لسيت. (المترحمة). 
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اكتشاف كيف أن الناس الذين يموتون فى فيلم من الأفلام يمكن أن نراهم أحياء وفى 
أحسن حال فى الفيلم التالى). السينما نفسها هى موضوع الفيلم هذه المرة» ويبداً 
الفيلم بشخصيتين متعارضتين مكبلتين بسلاسل تربطهما برجل الشرطة؛ هما المخرج 
السينمائى» الذى يشار إليه بنطق كلمة سينياست [أى سينمائي] بشكل مختلف لتصير 
سيلى آس [أى حمار سخيف]ء وإيسومبا ترنييه (أو إى تى)» ورجل العصابة الذى 
تشع نفس ةاستتماء لأنه شاع 135 فيلم» قليل منها أفلام إفريقية لأن «الأفلام 
الافريقية نفايات**2». يحمل سينما بطاقات هوية مزيفة تحمل أسماء مخرجين أفارقة 
مشهورين -ديوب مامبتى» وكابورء وليونيل نجاكانى» وسيمبين» وهوندو؛ وسيسى. 
وهايلى جريماء وكوا آنسا- لكن مزاجه يفضل أفلام العنف الأمريكية» وقد اتخذ 
جميع أفراد عصابته لأنفسهم أسماء أبطال هذه الأفلام: فان دام» وشوارزينجر, 
وبروس لىء ونيكيتاء وهلمجرا. ويفكر بيكولو على شريط الصوت فى السبب الذى 
جعل معهد الفيلم البريطانى يختاره لإخراج فيلم ضمن سلسلة الأفلام التى أنتجها 
احتفالا بمرور مائة عام على اختراع السينما (وقد اختاروه مع سكورسيزىء وجودار 
وبرتولوتشى)»؛ ويتأمل فى كتاب فن الشعر لأرسطوء ويقتبس قول جده (المخرج 
السينمائى شخص خارج على القانون ضعيف الشخصية إلى حد يعجزه عن أن يصير 
رجل عصابة')» ويسأل أسئلة من جميع الأنواع. الحدث -على ضعفه- يشمل طرد 
إى تى لعصابة سينما من دار العرض المسماة سينما آفريكا [أى سينما إفريقيا] التى 
يتخذونها مقرا لهم ويعيد تسميتها باسم هريتاج سينما [أى سينما التراث]. ردًا على 
ذلك» يسرق أفراد العصابة آلة العرض السينمائى ومخزون الأفلام الموجود بالسينماء 
ويرتجلون سينماء اسمها نيو آفريكا [إفريقيا الجديدة]» ليكتشفوا أن ما لديهم من 
الأفلام أفلام إفريقية من التى يسخرون منهاء لكنهم يكتشفون أنها أفلام ساحرة 
بشكل غريب. وتحدث محاكاة ساخرة لإطلاق الرصاص يقتل فيها إى تنى. ثم يبعثه 
المخرج حيّاء ثم عودة للمشهد الافتتاحى للفيلم. ينتهى فيلم «حبكة أرسطو» نهاية 
غامضة وملغزة بسلسلة من المشاهد المفككة عن الموت والبعث. وتنزل العناوين 
النهائية على صوت أغنية تخبرنا أن نتذكر أن الفيلم ليس إلا فيلمًا. 


(#) بالإنجليزية 5115 » أى أغها مثيرة للاشمئزاز كالبراز. (المترجمة) 
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حي اي ل دور ليم 

شيئا ولن أهتم. . إنه يشبه المغامرة» وتعريفى للسينما متغير””". يالها من خسارة كبرى 
للسينما الإفريقية أن بيكولو بعد أن أخرج فيلمين لا شبيه لهما فى تاريخ سينما 
القارة الإفريقية» لم يعد قادرًا على الاستمرار فى استكشافه لوسيط السينما. يصف 
جوناثان هاينس بيكولو عن جدارة بأنه «غوريلا ماكرة وخرقاء تتجول فى مشهد 
وسائل الإعلام ما بعد الحديئة المصطبغة بالعولمة”'' وقد فتح عمله بالتأكيد طريقًا 
جديدًا لهارون وسيساكو وكوياتيه ليصنعوا أفلاما ناجحة تفوز بالجوائز. سنناقشها 
فى الفصول التالية. 

أفلام بيكولو فيها الكثير من الجنون الذى يحمل عقيدة حقة. لكن التصوير الفعلى 
للجنون فى سينما بلدان المغرب العربى كان أقل نجاحًا. فمثلاء فيلم «خورم»ا 
(0 للمخرج التونسى جيلانى سعدى دراسة غير متوازنة لعبيط القرية. تتسلى 
فى بداية الفيلم بسلوك خورما الغريب» ثم نضحك بعد ذلك على المتاعب التى 
يعانيها من يواجههم خورما عندما يكتسب قليلا من السلطة. لكن تحوله فى النهاية 
على أيدى أهل القرية إلى شخصية تتعرض للتعذيب تشبه شخصية المسيح يقرع نغمة 
متنافرة. من الأفلام الأخرى ذات الطموح الكبير فيلم «العيون الجافة» (007؟) 
للمخرجة المغربية نرجس النجار, الذى تخبرنا مخرجته أنه بدأ كفكرة لفيلم تسجيلى 
عن الدعارة فى الأرياف. لكننا لا نجد شواهد كثيرة على هذا فى الفيلم الفعلى؛ وهو 
ميلودراما رمزية تستغرق ساعتين, بطىء جذا جداء مصور تصويرًا فخمًا. يبدأ فيلم 
"العيون الجافة» بعودة مينا إلى قريتهاء وهى امرأة قضت ما يزيد على خمسة وعشرين 
عاما فى السجن. القرية الآن لا يعيش فيها غير النساء اللاتى يعلن أنفسهن وأمهاتهن 
فى قريتهن الجبلية العالية عن طريق ممارسة الدعارة» مع قتل جميع أطفالهن عند 
ميلادهم بشكل نظامى. وإضافة علم أحمر إلى جبانة قريبة يسمونها «جبانة العذرية» 
كلما أدركت فتاة جديدة سن البلوغ واتخذت مهنة بنات قريتها. تحدث مواجهتان 
أوليتان واعدتان بين مينا وهالة» ابنتها القوية التى لا تتعرف عليهاء وبين هالة وفهد. 
السجان الذى تحول إلى سائق أتوبيس تستقله مينا فى طريق عودتها لقريتها. لكن 
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الفيلم يبدأ فى فقد اتجاهه حين يرتدى فهد زى شارلى شابلن ليسلى النساء. وحين 
لا يفعل فهد شيئًا لمنع الطفلة زيندا من التحول إلى عاهرة» يرتدى وهو يبكى زيا 
نسائيّاء مكتملا بزينة العينين وطلاء الشفتين بأحمر الشفاه بطريقة غير دقيقة» كنوع من 
الاعتراف الرمزى بآلام العاهرات؛ مما يجعله ينخرط أيضا فى الرقص والصراخ وهو 
عار على قمة جبل تغطيها الثلوج. وبعد هذا الانفجار الطنان الذى لم توفق المخرجة 
فى استلهامه. يعود الفيلم إلى مظهر تافه من مظاهر الواقع ببقاء مينا فى قريتها لتعليم 
فتيات القرية النسيج ويقود فهد سيارته عائدًا إلى المجهول مع هالة وزيندا. 


الخلاصىس 


كما نرى مما سبق» وكما سيتضح فى الفصول التالية التى تتناول مخرجين بعينهم؛ 
حافظ الجيل الجديد من مخرجى السينما الفرانكوفونيين إلى حد بعيد على السبل التى 
فتحها لهم سابقوهم, على الرغم من أن المجتمعات الإفريقية شهدت تحولات هائلة 
عبر السنوات الأربعين الماضية. وهذا شيء مثير للإعجاب بعدة طرق» حيث إن الأمر 
هو ما يذهب إليه ميلان كونديرا فى نقاش كرس معظمه للموسيقى والرواية» فقال: 

لا يمكن أن تولد الأعمال الفنية العظيمة إلا فى إطار تاريخ الفن 
الخاص بها وباعتبارها أعمالا مشاركة فى ذلك التاريخ. لا يمكننا أن 
نرى ما الجديد وما المكررء وما الاكتشاف وما المحاكاة إلا فى إطار 
من التاريخ؛ بعبارة أخرىء لا يمكن لعمل فنى أن يوجد كقيمة يمكن 
الكشف عنها والحكم عليها إلا فى إطار التاريخ”*"“. 

تتزايد السيرة الذاتية فى أفلام الجيل الأحدث سنا من المخرجين» التى تستكشف 
القضايا المباشرة للمنفى والهوية وتحقق تقدمًا مجددًا فى بنية القصة» وفى خلق ما 
قالت عنه إليزابيث ليكوريه «فن ما لا يقال فن الدوران فى مدار يتخذ شكل قطع 
ناقص» فن نزع السرد الكلاسيكى عن موضعه*'“. يرجع هذا جزئيًا إلى خلو بال 
المخرجين الجدد من الهموم السياسية والاجتماعية التى كانت فى شدة الأهمية لمن 
سبقوهم من المخرجين (ولنفكر فى التباين بين المخرجين الموريتانيين ميد هوندو 
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وعبد الرحمن سيساكو). لهذا فقد أظهرواء كما يقول طاهر شيخاوى «مزيدًا من 
الثقة فى الكاميرا وفى الواقع» ومن هنا ينشأ المكان الذى احتلته الصورة لما فيها من 
قوة موحية؛ متحررة من عملية الحكى. وتزايد الاهتمام بما هو تسجيلى2". وقد 
أظهروا أيضا ترحابًا حقيقيًا باستكشاف الكثير من القدرات الجديدة التى قدمتها لهم 
تقنية الفيديو. لكن هذه النواحى من التقدم ظلت محدودة إلى حد بعيد بالمستوى 
الأسلوبى؛ كما تظهر المقارنة مع نيجيريا. 

حين كتبت فرانسواز بالوجان دراستها المسحية عن السينما النيجيرية فى عام 
5 » درست مشهدا لا يختلف كثيرًا عن الوضع فى البلدان الفرانكفونية المجاورة» 
فقد وجدت أن نيجيريا أنتجت عبر خمسة عشر عاما ستة وثلاثين فيلمًا روائيًا طويلاء 
ما يزيد على نصفهم مصور على شريط من مقاس ١١‏ مللى. وعند بحثها لهياكل 
الإنتاج السينمائى» لاحظت أن القطاع التابع للدولة «يتميز بالخمول البيروقراطى 
وسوء التنظيم اللذين يصيبان الإنتاج السينمائى بالشلل»» بينما القطاع الخاص «مكبل 
بنقص الموارد المالية»". بل إن أولا بالوجان. رائد الإخراج السينمائى الذى ألف 
ثمانية من تلك الأفلام» مثقف فرانكفونى متميز» تعلم فى جامعة كاين» وتدرب فى 
الإيديك وألف مسرحيتين باللغة الفرنسية قبل أن يتحول إلى الإخراج السينماني”". 
لكنها لاحظت بحق أن إنتاج الأفلام كان أبعد ما يكون عن إشباع متطلبات الجمهور, 
وبحلول عام 14917., ركز جوناثان هاينس على شيء آخر :“تنتج أفلام الفيديو فى 
نيجيريا بمعدل حوالى فيلم واحد يوميّاء وهى أفلام درامية طويلة تصور على شرائط 
الفيديو؛ وتسوق هذه الشرائط. بل قد تعرض عروضا عامة باستخدام أجهزة عرض 
الفيديو على شاشات التليفزيون»”'". وبحلول عام 4 .٠٠٠١‏ تمكن بيير باروه من إعادة 
النظر فى مجموعة من أفلام الفيديو النيجيرية تبلغ حوالى ٠٠٠١‏ فيلم أنتتجت منذ عام 
5:, وأن يرى إنتاجًا حاليًا يبلغ حوالى ٠٠٠١‏ من هذه الأفلام سنوياء على الرغم 
من أنه لاحظ أن أبهظ ميزانية تكلفها فيلم فرنسى» وهى ميزانية فيلم جان جاك آرنود 
«الشقيقان» الذى أخرجه فى عام 5 ٠١١‏ بميزانية تبلغ 04 مليون يورو كان يمكن أن 
تمول "0٠١‏ فيلم من أفلام الفيديو النيجيرية”*". إن ميزانية الفيلم دائمًا ما تكون أمرا 
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مبهمّاء ويمكننا أن نذهب إلى أن النزر اليسير من الأفلام الأوروبية هى التى تغطى 
تكلفتها من شباك التذاكر المحلى (فتحقيق الربح يعتمد على حقوق عرض الفيلم فى 
التليفزيون والفيديو ومبيعاته فى الخارج). لكن شكل السينما التى نجدها فى إفريقيا 
الفرانكفونية مثال متطرف لهذه الحقيقة الاقتصادية. إن الأفلام الإفريقية لا تحقق 
نجاحًا كبيرًا فى شباك التذاكر فى دور العرض الإفريقية وأيّا ما كان سبب هذاء فلا 
تأثير له فعليا على صنع الأفلام من عدمه. حيث يستمر التمويل فى القدوم من فرنسا. 
وإنتاج الأفلام بالفيديو فى نيجيريا على عكس ذلكء فهو تجارى بالكامل. فتصوير 
الفيلم يستغرق أيامًا معدودة ولا يحتاج لاستعادة تكلفته إلا لشهور قليلة. معظم أفلام 
الفيديو النيجيرية قيمتها الفنية ضئيلة؛ لكن ظهر من بينها استثناءات من حين إلى 
آخر. توندى كيلانى مخرج نيجيرى عمره سبعة وخمسون عاماء وهو خريج مدرسة 
الفيلم بلندن» وقد لاحظ باروه أنه «طور أسلوب إنتاج وتأقلم مع الظروف الاقتصادية 
لنيجيرياء وأخرج أفلامه لجماهير المشاهدين ولسوق الفيديو المحلى». وقد استحق 
أن تعقد لأفلامه عروض استرجاعية فى مهرجان نيويورك للأفلام الإفريقية فى عام 
65 .لم يحدث شيء بمثل هذا القدر من الثورية فى إفريقيا الفرانكفونية» فقد 
استمر أسلوب الإنتاج والتقاليد الراسخة فيما يخص أسلوب الأفلام وموضوعاتها 
دون تغير كبير هناك!"". 
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٠‏ - محمد صالح هارون (تشاد) 


السينما فن قومىء أكثر من أى فن آخرء لذلك. كثيرًا ما يكون المخرج السينمائى صوت 
مجتمعه. فحتى لو اخترت أن أعيش فى فرنساء لا يمكننى أن أنسى هذا الجزء من نفسى الموجود 
هناك هذه الجذور التى تشكل أساسىء هذه الذاكرة المفعمة بالحياة. على الرغم من المنفى. لذلك 
سأحارب لأجعل قومى مرئيين. 


محمد صالح هارون0. 
مقد مى 


ولد محمد صالح هارون فى تشاد فى عام .١977'‏ وقد انتقل محمد صالح هارون 
إلى فرنسا وبدأ بدراسة الإخراج السينمائى فى الأكاديمية الفرنسية للسينما بباريس» 
ثم درس الصحافة فى الجامعة الإسلامية للتكنولوجيا فى بوردو. عمل هارون لمدة 
خمس سنوات فى الصحافة المطبوعة والإذاعة قبل أن يعود للإخراج السينمائى» 
حيث عمل فيه من مقر فى باريس (من خلال شركته المسماة أفلام الفانئرس 
السحرى) وصار شخصية مهمة فى نقابة المخرجين والمنتجين السينمائيين الأفارقة. 
وقد كتب فى أول عدد من نشرة النقابة مقالا حدد فيه طموحاته (وطموحات زملائه 
أعضاء النقابة): 

لأن لدينا فى النقابة روح مقاومة معينة تحفزنا للحركة فى قلب النقابة» ولأننا 
نعى أننا ننتمى إلى نفس الطائتفة التى قدر لها أن تلقى نفس المشكلات, لذلك تعى 
مجموعتنا المسئولية التى يجب أن نسير على هداها نحو النورء والتى تدور حول 
هاتين الكلمتين: الحرية والاستقلال”". 
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كان محمد هارون منذ بداياته مخرجًا مزدهرّاء ينتقى فى عمله أفضل الأساليب 
والأفكار. تتراوح أفلامه القصيرة المبكرة ما بين التسجيلى والروائى؛ وقد صورها 
بعدة وسائط. هى شرائط سلليلويد ١5‏ مللى: «الزوجة الثانية» ١195(‏ روائى)؛ 
وشرائط الفيديو بيتا إس بى: «شاطئ إفريقيا» 2١14945(‏ تسجيلى)؛ و سوتيجوى 
كوياتيه: «الجريوت الحديث» ١995(‏ تسجيلى)» و«حفل شاى على الساحل» 
١994(‏ روائى)؛ وشرائط السلليلويد من مقاس 0” مللى: «القزم جوى 
جوى» ١9940(‏ روائى)» و«ب 1191(21٠00‏ روائى). فيلمه الطويل الأول هو 
«وداعا إفريقيا» .)١1145(‏ وهو يمزج بالمثل ما بين الروائى والتسجيلى. وفيه مشاهد 
مصورة بالأبيض والأسود وأخرى بالألوان. صور هذا الفيلم على شريط فيديو من 
طراز بيتا إس بىء ثم نقل إلى شريط سلليلويد مقاس 5" مللى بغرض عرضه عرضًا 
عاماء والفيلم يصور المخرج نفسه. إذ يقوم فيه بدور البطولة. أما الفيلم الطويل الثانى 
لمحمد صالح هارون وعنوانه أبونا» )3٠١7(‏ فهو على عكس ذلك. فهو فيلم طويل 
روائى بدون أى حس تسجيلىء أكثر برودة» مؤلف بطريقة جميلة ومصور على شريط 
من مقاس ١9‏ مللى بالألوان. منذ أخرج محمد صالح هارون فيلمه الطويل الأول 
أتم فيلمين تسجيليين آخرين مصورين بالفيديو, هما : «رسالة من نيويورك» (5007) 
و«الجوهرى» )23١١17(‏ وهو فيلم قصير عن مشكلة الإيدز. أخرجه لحساب هيئة ذا 
جلوبال ديالوج تراست. 

أهم أفلام هارون المبكرة دراسته عن سوتيجى كوياتيه» المنشد الشعبى (الجريوت) 
والممثل الشهير» وهو والد دانى كوياتيه (انظر/ انظرى الفصل الحادى عشر). يقدم 
الفيلم صورة فاتنة لرجل يتألق بالعيش عبر الثقافات» فله عائلة فى بوركينا فاسوف 
وزوجة فرنسية وأطفال فى باريس. يركز هارون على عمل كوياتيه فى باريس على 
المهابهارتاء من إنتاج بيتر بروكسء الذى يعتبر سوتيجى أفضل ممثل فطرى, و يعتمد 
هارون فى ذلك إلى حد بعيد على الحوارات التى أجراها مع سوتيجى والتى يدعمها 
بقصاصات فيلمية مصورة. نسمع أيضا عن إسهام سوتيجى فى المسرح الإفريقى 
والسينما الإفريقية؛ ونراه مع أصدقاء طفولته فى واجادوجوء ونشاهده يلعب دوره 
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كجريوت متمكن من تقاليد الحكى الشفهى والمداواة الإفريقيتين. نرى فى منتتصف 
الفيلم مشهدًا مهما عن عودته إلى مالى» مسقط رأسه. ليقابل عائلته الممتدة هناك 
للمرة الأولى فى بحر ثلاثين عاما. و على الرغم من الجوانب المركبة لشخصية 
سوتيجىء فإن رسالته بسيطة. فبالنسبة للجريوت, يأتى كل العنف والكراهية من 
الجهل وعدم فهم الآخرين. ينتهى الفيلم بتبادل الأغنيات بين سوتيجى والمغنى 
المالى فانفانى توريه. 


وداعا إفريميا 


على الرغم من عنوان فيلم «وداعًا إفريقيا»» وهو الفيلم الطويل الأول لهارون 
فإن قصته تحكى عن العودة للوطنء عودة المخرج إلى تشاد بعد عشر سنوات فى 
المنفى. لكن الأمر فى «وداعًا إفريقيا» لا يشبه الطابع العاطفى البسيط لعودة سوتيجى 
كوياتيه إلى مالى» فوداعا إفريقيا يمزج ما بين الملاحظة وإعادة التمثيل وهو شديد 
التركيب إلى درجة يصعب معها أن نعرف ما إذا كان فيلمًا تسجيليًا فيه لمسة روائية» 
أم فيلمًا روائيًا فيه لمسة تسجيلية. إن وضع هارون نفسه مركب بشكل خاصء لا 
كمخرج وكاتب سيناريو فقطء بل أيضا كراو ذى مصداقية يأتى صوته من خارج 
الكادرء وكهارون. وكممثل لدور البطولة؛ ويبدو أن شخصية هارون فى هذا الفيلم 
أسلوبه. يبدأ الفيلم كتمثيل» يظهر هارون راقدًا فى الفراش مع زوجته الفرنسية» 
حين يوقظه اتصال فى منتصف الليل ليخبره أن والدته قد توفيت. ونسمع بعد ذلك 
فورا هارون؛ بصوته من خارج الكادر. يعلق على موت أمه. ويعالج ذلك بأسلوب 
تسجيلى. كحدث حقيقى فى حياته. وحين يصل «هارون» إلى تشاد. يزدوج الجانب 
البصرى للفيلم بالمثل» حيث يحدث قطع متواز بين الصور الملونة للسرد الروائى 
الرئيسى مع أولى الصور التى بالأبيض والسود (مصورة بكاميرا الفيديو التى يحملها 
«هارون» معه طوال الوقت) والتى ستعاود الظهور خلال الفيلم. 


2237 السينما الأفريقية 


(شكل )١-٠١‏ محمد صالح هارون: وداعًا إفريقيا 


نتيجة لذلك» حين نصل إلى لقاء هارون مع والده الذى فقد زوجته؛ لا يوجد 
لدينا أى سبيل لنعرف ما إذا كان هذا ما حدث حقاء حيث يقف الاثنان وجها لوجه 
(كما حدث عند زيارة سوتيجى كوياتيه لمالى) أم أن المشهد جزء من السيناريو الذى 
كتبه هارون. ويوضح المشهد الثانى بين الاثنين الأمورء حيث إن من الواضح أنه 
مكتوب فى السيناريو» وهو يشير إلى فيلم عن فرويد لا يظهر فى أى قائمة من قوائم 
أفلام محمد صالح هارون لكنه يشكل خلفية الموضوعين الأساسيين فى الفيلم. 
يتساءل الأب هنا عل ن قائدة السيدماء وهو ورفقى يشكل خناض النهج الذى يدير عليه 
#عارون»” فيقول له «"أفلامك لم تصنع لنا. إنها لذوى البشرة البيضاء». كما يحذره 
أيضا هن الى : «أرض الشعوب ذات البشرة البيضاء لطيفة» لكنها ليست أرضك 
ولن تكون. اليوم الذى تعتقد فيه أنك تنتمى إلى هناك» ستفقد فيه روحك». وردا على 
ذلكه يعرش «عارون» لقطاث من فبلم يصور أمد فى قاف أخنه» وهو فيلم النقطه 
صديقه جاربا» ويشرح أنه يصنع الأفلام من أجل الذاكرة» مقتبسًا القول المأثور لجان 
لوك جودار عن أن #السينما تخلق الذكريات». 
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وفى المشهد التالى المصور بالألوان. يؤخذ هذا الوضع للسينما موضع التساؤل 
إلى أبعد من ذلك» حيث ينعى هارون؛ بصوت قادم من خارج الكادر, أنه لم يكن 
موجودًا هناك ليحضر جنازة أمه. ويتحدث عن حاجته إلى أن يجد ملاذا فى صنع فيلم 
عنها. يؤدى هذا مباشرة إلى مشهد منفذ بالتمثيل» يركب فيه «هارون» خلف صديقه 
جاربا على دراجته البخارية الصغيرة» ويحدثه عن الفيلم الذى سيخرجه فى مدى عام 
والذى سيسميه «طبعا وداعًا إفريقيا». يسأل جاربا «هارون» عن موضوع الفيلم» فيجيبه 
هارون بمقارنته بين الفيلم وبين مجموعة من الدمى الروسية؛ فهو يتناول «السينماء 
والمنفى. والعائلة» والحب» إنه باختصار يدور عن الحياة». يوجد سؤالان يواجهانه: 
«كيف تصور الحياة فى السينما؟» و «ما معنى صنع أفلام لن يراها أحد فى تشاد؟». 
ثم يزيد المخرج هذه الأسئلة تمحيصًا فى سلسلة من الحوارات المصورة بالأبيض 
والأسود والتى يبدو أنها مشاهد تسجيلية حقيقية يحاور فيها المخرج أناسًا متنوعين 
شاركوا مرة فى السينما فى تشاد. فيسألهم عن رأيهم فى مستقبل السينما هناك. يشمل 
من يجرى معهم الحوار جارباء الذى يتضح أنه كان عامل عرض سينمائى فى سينما 
نورماندى وأنه ألهم «هارون» ليصير مخرجًا سينمائيّاء ومنهم أيضا ابنة مؤهسس سينما 
النجمة (إتوال) التى ما تزال تحلم بتجديدها. وتظل شكوك هارون موجودة: كيف 
يؤمن الإنسان بالسينما فى بلد صارت فيه الحرب ثقافة؟ 

بعد هذه المشاهد التى يبدو أنها تسجيلية» يعود الفيلم للاستغراق فى السرد 
الروائى» فنرى رجلا يضرب «هارون» فى الشارع ويتهمه بأنه سرق صورته. ويقطع 
المخرج قطعًا متوازيًا ما بين المشاهد التى يعالج فيها جاربا وجه «هارون» وبين 
لقطات لابن أخى «هارون» وصديق له يلعبان بكاميرا لعبة مصنوعة من العبوات 
الصفيح. يشرح جاربا دوافع الرجل الذى هاجم «هارون». أهل تشاد لا يثقون فى 
الكاميرا ولديهم مشكلة كبيرة مع التصويرء ولا يمكنهم الفصل بين الخيالى والواقعى 
هل ربما كان هذا تعليقا ثاقبا على المشاهدين الحقيقيين لفيلم «وداعا إفريقيا»؟). 
يوضح أضعف أقسام الفيلم هذه المشكلة؛ ألا وهى عدم القدرة على التفرقة بين 
الخيال والواقع» إذ يحكى قصة الممثلة إيزابيل التى ظهرت فى فيلم عن الإيدز 
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أخرجته الشخصية المسماة «هارون» (, وهو فيلم لم يكن هارون الحقيقى قد أخرجه <. 
بعد). . لقد دمّرت حياة إيزابيل لأن الجميع اعتقدوا أنها إيجابية لفيروس الإيدز. حيث 
إنها تقول له «السينما أقوى من الواقع». لكن «هارون» يريد ممارسة الجنس معهاء 
ويرفض بوحشية أى التزام أو مسئولية. 

وبعد ذلك يقابل «هارون» منتجججا سينمائيًا تشاديًا يعجبه سيناريو الفيلم الروائى 
«وداعا إفريقيا»» لكنه يجد أن إنتاجه يتكلف تكاليف باهظة. وحين يقترح استخدام 
الفيديو» يحتج هارون لأنه يريد أن يصنع سينما حقيقية (وهذه أيضا مفارقة ساخرة» 
حيث إن فيلم «وداعًا إفريقيا' الحقيقى قد صور بالفيديو فى واقع الأمر). وبعد ذلك 
يقابل «هارون») صديقه عيسى سي رجى كويلو (المخرج الحقيقى لفيلم «دار السلام») 
ويغريه بأن يسمح لعلى ابن أخيه (وهو ابن أخ موجود فى الفيلم فقط) بالبقاء 
ومشاهدة التصوير فى هذا اليوم دعر وحار اال ل ارك وان شرو 
الخاصة «بهارون»» ثم اقترح أن يعطيه بدلها كاميرته اللعبة. ويستمر «هارون فى 
إجراء اختبارات للمثلين لفيلمه على الرغم من أن المنتج لم يدعمه. فيصور ردود 
فعل الممثلين بكاميرا الفيديو الخاصة به. كما أن الصور التى نراها بالأبيض والأسود 
يمكن أن يظهر فيها ممثلون حقيقيون يأملون فى الحصول على دور فى الفيلم؛ أو قد 
تكون هذه الصور مشاهد مرتجلة يخرجها هارون. ثم يأتى صوت من خارج الكادر 
يقرأ خطابًا من المخرج الكونجولى جان- بير فيلا (الحقيقى)؛ مؤكدا فيه أن الوضع 
فى الكونجو هو نفس وضع تشاد. وتنتهى هذه السلسلة من المشاهد المتعلقة بالسينما 
بحوار آخر صور بالأبيض والأسود. تظهر فيه هذه المرة إحدى قاعات عرض أفلام 
الفيديو التى حلت محل دور العرض السينمائى. 

نعود بعد ذلك إلى القصة الروائية حيث يفوز جاربا بجائزة يانصيب ستتيح له 
تحقيق طموحه فى الهجرة إلى الولايات المتحدة الأمريكية. ويجتمع الأصدقاء فى 
احتفال فى ناد ليلى. حيث تتهم إيزابيل الشاحبة !هارون» قائلة له: «الحقيقة تصيبك 
بالرعب. فتختفى جبئا خلف أعمالك الدرامية الغبية. أنالست شخصية خيالية روائية» 
أنا حقيقية». وبعد أن يذهب «هارون» لزيارة جدته يسمع صوت أبيه يحئه على تحمل 
المسئولية» فيخرج بحثا عن إيزابيل» فلا يجد إلا جثمانها الميت. تترك إيزابيل شريط 
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ديو شرع يوالماذا دلج اسه . بعد أن يشاهد «هارون» هذا الفيديو تغرورق عيناه 
بالدموع. ؛ محتبجًا بأن ما بينهما كان علاقة عابرة . ونرى الجدة بشكل حقيقى لأول مرة» 
وهى شخصية باردة تتعثر فى مشيها فى فناءء ويصحب شريط الصورة صوت هارون 
آنيّا من خارج الكادر وهو يتحدث عنها بحنو ويشرح أنها هى التى ربته. ويأتى وقت 
الوداع. يعطى «هارون» كاميرته لابن أخيه الذى يصور رحيله بينما ينهى الصوت 
الآتى من خارج الكادر القصة. ونعرف مع نزول العناوين الأخيرة للفيلم أن جميع 
المشاهد من تمثيل ممثلين» حتى مشاهد اللقاء مع الأب. والحوارات المصورة 
بالأبيض والسودء واختبارات الممثلين. 

إن فيلم «وداعًا إفريقيا» مثال جيد لنوع التجديد الأسلوبى الذى يمكن أن نتوقع 
من جيل الألفية الجديدة أن يأخذ به على نحو متزايد» حيث إنهم يواجهون ميزانيات 
محدودة برغم جميع القدرات الجديدة لتكنولوجيا الفيديو. قد لا يكون هذا النمط 
من السرد الروائى جديدّاء ألا وهو النمط الذى يجعلنا نرى الفيلم الذى نشاهده فعلا 
وهو على ما يبدو تحت الإعداد. لكن الطريقة التى دعم بها الصوت الآتى من خارج 
الكادر -وهو أسلوب تسجيلى يعبر عن صوت صانع الفيلم- الحدث الذى يجرى 
على الشاشة يخلق بعض أنواع التوتر المدهشة» كما أن تناول المادة المصورة بالأبيض 
والأسود وغرسها فى ثنايا السرد الروائى ممتاز. الفيلم يتناول العلاقة غير المؤكدة بين 
السينما والواقع ويخلق ازدواججا فعليًا فى معايير رد فعل الجمهور. السينما فقط من 
بين قائمة الموضوعات التى تحدث عنها هارون -مجموعة العرائس الروسية- هى 
التى حظيت بقدر من الاستكشاف الواقعي؛ فالمنفى والعائلة لم يمثلا بقدر كاف» 
و«الحب» إذ جاز تسميته كذلك» غير مقنع وينقصه تماما أى منظور أخلاقى. 


أبونا 
لا يمكن أن يوجد ماهو أبعد عن فيلم «وداعًا إفريقيا» من فيلم «أبونا»» من تصويره 
على شريط سلليلويد من مقاس 5” مللىء إلى أسلوبه الجميل السلسء ونغمته 
الأخلاقية القوية» علما بأنه الفيلم الطويل الثانى لهارون. يدعى هارون أنه اختار 
موضوع هذا الفيلم لعلاقته بتشاد المعاصرة» حيث توجد على ما يبدو «رسائل يومية 
تذاع من الإذاعة الوطنية من نساء يبحثئن عن أزواجهن الذين ذهبوا وتركوهن دون أن 
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ينطقوا بكلمة». وقد اختار هارون أن يركز على معاناة النساء والأطفال اللاتى والذين 
هجرهم الرجال بدلا من تركيزه المعتاد على الرجال الذين يهاجرون. وتشير بوسترات 
الأفلام الموضوعة خارج دار العرض السينمائى إلى مرجعياته الثلاث الأخرى: فيلم 
الطفل «لشارلى شابلن» (فشابلن هو المرجع الأول لهارون»» وإدريسا ويدراوجو 
بفيلمه ايابا» «الذى يحقق فيه شيئا ساحرا حقا»» وجيم جارموش الذى يمثل فيلمه 
«أقوى من الجنة» سينماه» وهى «سينما مرتحلة» تدأب على البحث» تجرى تحقيق 
الحلم الممكن على قدم وساقء وهى مثبتة فى أعماق الحياة»”. عمل هارون عن 
كثب مع مصمم مناظر فيلمه لوران كافيرو» ومدير تصويره أبراهام هايلى بيرو» ليضمن 
أن كل شيء فى الإطار له دلالة» حتى أحقق بعدًّا كان مقدسًا فى الأساس». وقد عمل 
ينساب السرد الفيلمى كالنهرء قويًا فى مقامه اللحنى وتآلفه)©). 


شكل ٠١(‏ - 7) محمد صالح هارون: أبونا 
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المشاهد التى تنزل عليها عناوين الفيلم الأولى ترسى نغمة فيلم «أبونا»» وهى 
مكونة من لقطتين مؤلفتين بطريقة شكلية جدًا. نرى فى اللقطة الأولى رجلا فى لقطة 
بعيدة يسير حاملا حقيبة ملابس فى منطقة من التلال الخالية. أما اللقطة الثانية فمصورة 
بحجم أكبرء ونرى فيها الرجل وهو يلتفت وينظر مباشرة فى عين الكاميراء ثم يلتفت 
مبتعدًا عنهاء ويظل يتحرك مبتعدا حتى يختفى تحت حافة التل. تنزل العناوين على 
هذه اللقطة التى تبقى وقنًا طويلا على الشاشة. وبعد ذلك. مع اختفاء آخر اسم من 
العناوين (وهو اسم المخرج)» يعود الرجل للظهور فى لقطة بعيدة جذاء ويبدأ فى 
تسلق التل التالى. ونكتشف بعد ذلك أننا نشهد لحظة مأساوية فى حياة الرجل» فهو 
يهجر عائلته ويتجه إلى المنفى» لكن الانفعالات مكتومة؛» ولا يسمح الفيلم بوجود 
أى شيء يمكن أن يقلق مشاعرنا مباشرة. 

تستمر روح السكينة نفسها فى أثناء المشاهد الافتتاحية للفيلم. يحكى الفيلم عن 
الأخوين, طاهر ابن الخامسة عشرة» وأمين ابن الثامنة» اللذين لا يبدآن فى التساؤل 
عن مكان والدهما إلا بعد أن يفتقدا ظهوره ليعمل حكما بينهما فى لعبة كرة القدم 
التى يمارسانها مع أصدقائهما من الأطفال. وحين تصل أمهما إلى البيت» تخبرهما 
أن والدهما لا يتحمل المسئولية وأنه ذهب. وفى مشهد مؤثرء يأتى أمين بالقاموس 
ليبحث فيه عن كلمة «لا يتحمل المسئولية»» ويستنتج منه أن والده غير مسئول عن 
رحيله. هذا المشهد مثال نموذجى للأسلوب الملتوى الذى يتميز به هارون» إلى 
درجة أننا لا نعرف أبذًا بدقة ما الذى جعل الأب يرحل ولا ما كانت عليه علاقته 
بالأم. السرد الروائى المختزل منذ البداية يصير متفرقا أكثر وأكثر مع استمرار تقدم 
السرد الفيلمى. وفى اليوم التالى» يتجه الولدان إلى حدود تشاد مع الكاميرون ليريا 
ما إذا كان والدهما هناك» لكنهما لا يجدان شيئا. يصور الفيلم حالة هذين الولدين 
بالضبط من خلال لقطتين مستعر ضتين صاغهما المخرج بجمل شديد. يصور الفيلم 
رحلتهما التى خرجا فيها للبحث عن والدهما بلقطة طويلة تؤكد هشاشتهما وسط 
بؤس العاصمة التشادية نجاميناء بينما تعبر اللقطة التى ترد على هذه الرحلة والتى 
تصور عودتهما عن تقاربهما الأخوىء وهو نقطة قوتهما. ونرى عند عودتهما أمهما 
وقد ارتسم على وجهها الأسف والأسى. 
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ويعود للحياة شيء من حالتها الطبيعية» فطاهر يفى بدور والده فى أن يقرأ لأمين 
من نسخة الأمير الصغير لسانت أكزيبرى التى يحملها معه طوال الوقت. يصاب أمين 
بنوبة ربو سرعان ما يشفى منها. ويستمر الولدان فى بحثهما عن والدهما ليكتشفا 
أنه قد طرد من وظيفته منذ أكثر من عامين. نجد أيضا فجوات فى السرد الروائى. لا 
نعرف أبدًا لماذا فصل الأب من عمله ولا ماذا كان يفعل طوال السنتين اللتين قضاهما 
فى حالة بطالة حين كان يخرج يوميًا «للعمل». القصة كلها تحكى على مستوى 
خبرة الأطفال. ثم تأتى لحظة سحرية. بينما يشاهد الطفلان فيلماء يريان ممثلا يشبه 
والدهما تمام الشبه من ظهره؛ يستدير ليقول «مرحبّا يا أطفال». الشبه مذهل إلى درجة 
أن أمين يرد على الشخصية الموجودة على الشاشة. وفى الصباح التالى يغيبان عن 
المدرسة بناء على اقتراح أمين ويذهبان بدلا منها إلى السينما التى شاهدا فيها الفيلم. 
يتصادف أن تكون هذه السينما من دور العرض السينمائى الحديثة» ذات المقاعد 
المكسوة بالقطيفة الزرقاء التى ذهب هارون فى فيلمه «وداعا إفريقيا» إلى أنها لم 
تعد موجودة فى نجامينا (مما يعد علامة أخرى على الفارق بين الفيلمين). يسرق 
الولدان علبة الفيلم» ويديران الشريط فى البيت على شكل طوق ويمزقانه إربا بحثا 
عن صورة والدهما. وتفاجئهما والدتهما التى يكذب عليها طاهر. لكن صاحب دار 
العرض السينمائى والبوليس كانا قد وصلا إلى بيت الولدين فعلا. يصطحب البوليس 
الولدين إلى قسم الشرطة؛ ولا ينقذهما من الضرب هناك إلا تدخل والدتهما. وفى 
الطريق إلى البيت» تنتحب الأم قائلة:أيا للعار الذى يجللنى. زوج يترك البيتء وأطفال 
يسرقون». 

وفى اليوم التالى» وفى انعطافة أخرى غير مبررة فى السرد الروائى» تركب الأم 
سيارة مصطحبة الولدين إلى مدرسة لتعليم القرآن. الجو فيها أكثر خشونة» حيث 
يطمئنها الناظر على أنه سيجعل منهما شخصين صالحين. يبدو أن الولدين قد استقرا 
لوهلة من الزمان. تدلل زوجة الناظر أمين» لأنه يشبه ابنها موسى الذى مات غرقاء 
ويقابل طاهر فتاة جميلة يتضح أنها بكماء. لكن المتاعب سرعان ما تحل بهماء 
ويتعرض كلاهما للضرب. بل إن طاهر الذى لا يندم على فعلته يربط فى عمود. ثم 
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تأتيهما أخبار بأن والدهما فى طنجة وأنه أرسل لهما هدية» عبارة عن صورة للشاطئ 
والبحر. لكن فرحتهما لا تدوم طويلاء حيث يمرض أمين ولا يجدون دواءه. يظهر 
من معالجة هارون لمشهد موت أمين مدخله الأسلوبى الذى يبلغ حد الكمال. نرى 
أمين فى لقطة قريبة وهو يبتسم مثل الأمير الصغير الذى يسمع قصته وهى تحكى له؛ 
ثم يقطع المخرج على لقطة جميلة التكوين للنافذة من الخارج , ومع تحرك الكاميرا 
للخلف», تتحول قراءة القصة إلى مرئية. يبقى طاهر وحيداء ليس لديه إلا صورته مع 
أمين فى حلم وهما يلعبان على شاطئ طنجة» فيحاول الهرب للمرة الثانية. ينجح 
طاهر فى الهرب هذه المرة» وتلحق به الفتاة البكماء فى ثوبها التقليدى الموشى 
بالذهب. 

ينساب السرد الفيلمى حتى هذه اللحظة بسلاسة» مع أن الكثير من اللحظات 
المهمة مخفية عنا: القبض على الولدين حين يحاولان الهرب للمرة ة الأولى» وطاهر 
وهو يقسم على القرآن بأنه لن يحاول الهرب مرة أخرى» وموت أمين. وبعد وصول 
طاهر عائدا إلى نجامينا مع الفتاة وبعد أن يجرحا معصميهما ويمزجا دماءهما ليرمزا 
إلى اتحادهماء يتحول الفيلم إلى تابلوهات متتابعة الرابطة بينها فضفاضة؛ ينتهى كل 
منها بقطع أو بإظلام تدريجى حتى العتمة التامة» وكل منها علامة على مرحلة فى تطور 
نمو طاهر من الطفولة إلى أن يصير فتى فى الخامسة عشرة من عمره يحمل مسئوليات 
الكبار. نرى الفتى والفتاة فى صورة حلم يبتسمان ويلوحان بأيديهما من على دراجة 
بخارية صغيرة» ثم نرى طاهرًا دون نقلة فى السرد وهو يعلم أن أمه فى مستشفى 
للأمراض النفسية ونراه ذاهبًا مع الفتاة «لتحرير» أمه. وفى المشهد الختامى» تتجمع 
كل العناصر معا: الأم وهى على ما يبدو فى حالة فقدان وعىء والفتى والفتاة غارقان 
فى الحب. وطاهر ومعه خريطة والده. ومع شروع طاهر فى الغناء» تنضم والدته 
ويقطع الفيلم على لقطة بعيدة للثلائى ثم يحدث إظلام تدريجى حتى الإظلام التام. 

لا مناص من ألا يوجد حل لهذه القصة ومن الصعب تخيل ما الذى سيحدث 
بعد ذلك. تظل سرعة الفيلم ثابتة بشكل مقصود على الأقل حتى نهاية عرض سلسلة 
التابلوهات» وهى وقورة حقا إلى درجة أن المشاهد لا يجرؤ على الضحك على 
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اللحظات التى تبدو كوميدية بشكل واضح. مثلما يكتشف طاهر أن الفتاة فى العشرين 
من عمرها (أنت كبيرة!») أو حين تتسلل الفتاة من خلف تمورجى المستشفى وتضربه 
على رأسه بمقلاة. إن هذا المزيج الشابلنى من الفكاهة وإثارة الشفقة نادر فى السينما 
الإفريقية. الفيلم رائع على المستوى البصرى. مع تتابع الصور التى أجيد تكوينها 
داخل الكادر ببراعة» على الرغم من أن استخدام الألوان المتكاملة (البرتقالى لأمين» 
والأزرق لطاهرء والذهبى للفتاة) يبدو أحيانًا إفراطا فى التلفيق فى وضعه لشفرة 
لونية صريحة. وكما حدث فى فيلم «ثمن العفو» لمنصور سورا ودى. فإن العناية 
التى أولاها المخرج للتكوين الشكلى لعناصر صورته يكاد يكون تشددا . تكمن قوة 
هارون فى قدرته على التصوير الدقيق للروابط غير االممُصّح عنها التى تربط الناس 
بقوتهم الداخلية» وهى الروابط التى توحد بين طاهر وبين اسه الى أرلانام ابن 
وبين الفتاة اليكماء ثانياء تلك الفتاة التى تصير أخته بالدم» إذا جاز لنا التعبير» حين 
يمزجان بين دمائهما كشهادة على اتحادهما. 
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وي 


علاتنع ذا عل مع انط تح ,'ععصهوكلومء عل أرمدء منوععع ولا“ رمسوعداط طعلدد عدسمقطدل8 . 


.(2000 طاععدا/ة) ممعم :اطتام م ا يك 
]1 


م« ,2003 روتعوط ,54 عفاي 4/1 رلكجع أ لاطع 6 م1 رمدامعوآط طع[52 عقطة د14 . 
167 .م رتل1 . 
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دج بن حل 


-١‏ دانى كوياتيه (بوركينا فاسو) 


لماذا اهتم إلى هذه الدرجة بالأعمال الدرامية المحكية شفهيًا؟ فى رأبى: إذا أرادت إفريقيا أن 
تأتى بإسهامها فى الرقص إلى الحلبة العالمية» حيث تأتى كل حضارة برقصتهاء فإن الثراء التقنى 


دانى كوياتيه0", 
مقدمىي 


من عائلة من أشهر عائلات المنشدين الشعبيين (الجريوت)» فوالده هو المنشد 
الفيلم الطويل الأول لدانى. فى مجتمع الماندى التقليدى بطوائفه الثلاث: النبلاء» 
الحدادين وعمال الجلود. وحرفتهم هى الكلمة. وقد كان دورهم فى مجتمع لا 
يعرف الكتابة أن يحفظوا الذاكرة ويكونوا وسطاء بين الناس والسلطة. وتسليمًا بقدرة 
المنشدين الشعبيين (الجريوت) على التحكم فى التعبير المنطوق. سواء كمؤرخين 
أو حافظى أنساب لشعوبهم. فقد امتلكوا قوة وسلطة معتبرتين. يلاحظ فاليرى تيير- 
تيام أن «الجريوت يستمتع بقدر هائل من حرية التعبير» فهو يستخدم الإطراء والتفاخر 
بالأنساب كما يستخدم السخرية؛ ولا مفر لأحد من التعرض لخطر سماع حقائق عن 
بيته ورؤية نفسه موضعًا لسخرية المنشد الشعبى (الجريوت».» ولا حتى الكبار ذوى 
الهيبة)0". 
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وعلى الرغم من أن دانى كوياتيه نفسه لم يلقن أسرار مهنة الجريوت قط فى 
شبابه (كما حدث لوالده)» فإنه يعتقد أن «السينما يمكن أن تكون وسيلة فائقة لجعل 
الجريوت يبقى على قيد الحياة»”". ومن المفارقات أنه لم يتعلم شيئًا عن الثقافة 
التقليدية إلا على كبر وتعلمها من الكتبء وهو يعترف بأنه من حيث تعليمه «استفاد 
من الثققافة الديكارتية أكثر مما استفاد من الثقافة التقليدية»”*». لكن ما أسهل أن ينزلق 
دانى كوياتيه فى الحوارات التى تجرى معه إلى الإشارة إلى أنه جريوت حمًا بالمعنى 
التقليدى: «إن وظيفتى كجريوت أن أنقل» وأوصلء وأدافع» ولكى أفعل ذلك لابد 
من استخدام جميع الوسائل المتاحة اليوم»”». ويكرر القول «أعتقد أن السينما يمكن 
أن تكون وسيلة فائقة لإبقاء الجريوت على قيد الحياة»”. وبينما يعمل والده ممثلا 
فطريا لم يتلق تدريبّاه درس دانى كوياتيه علم الأنثروبولوجيا والإخراج السينمائى فى 
باريس (وقد درس الإخراج فى كل من الجامعة الثالئة بباريس والسوربون). وأثناء 
إقامة دانى كوياتيه فى باريس -حيث ما زال يعيش هناك معظم الوقت- أنشأ أيضا 
فرقة مسرحية اسمها «صوت الجريوت»». وقد قامت هذه الفرقة بجولاات عديدة 
فى أوروبا. وبالإضافة إلى ذلكء قبل أن يعكف على إخراج فيلمه الطويل الأول؛ 
أخرج وشارك فى إخراج العديد من الأفلام القصيرة: بيلاكورو :)١989(‏ وغبار 
الحليب (199:0) والدموع المقدسة للتماسيح .)١147(‏ كما أنشأ شركة إنتاج 
خاصة به فى بوركينا فاسو وأسهم فى إنتاج مسلسل تليفزيونى من اثنتى عشرة حلقة 
هو الحياة حياتنا» )١99/(‏ لتليفزيون بوركينا فاسو 1118 . 


كينا ؛ تراث الجريوت 


كيتاء تراث الجريوت )١1145(‏ هو الفيلم الطويل الأول لدانى كوياتيه. وهو يتناول 
فيه ملحمة السونجاتاء التى تكون «الأسطورة المؤسّسة لثقافة الماندينج: فهى تستدعى 
تاريخ تأسيس إمبر اطورية الماندى على يد سونجاتا كيتاء وهو محارب عظيم من القرن 
الثالث عشر»”"؟. ماندى هى المنطقة المحيطة بالروافد العليا لنهر النيجر» والتى تكون 
عموما'ما يعرف الآن باسم مالى وغينيا والدول الساحلية المجاورة لهماء وملحمة 
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سونجاتا حكاية لا يمكن أن يحكيها إلا جريوت» وهى من ثم #تعطى الجريوت مكانه 
فى مجتمع الماندينج وإيديولجيته»)9©. عائلة كوياتيه التى انحدر منها دانى» كانوا 
بحكم التقاليد المنشدين الشعبيين (الجريوت) لعائلة كيتا الحاكمة. وبالمناسبة» من 
المهم أن نلاحظ» كما يوضح فاليرى تيير-تيام أن المخرج الذى ينحدر من عائلة من 
الجريوت لابد أن يبنى فيلمه على النسخة التى كتبها المؤرخ جبريل تامسير نيانى”. 


شكل )١ -11١(‏ دانى كوياتيه: كيناء تراث الجريوت 


يبدأ الفيلم بالجريوت» الذى يلعب دوره سوتيجى كوياتيه ويشار إليه فى الفيلم 
بمصطلح بلغة الماندى هو جيليباء ونراه نائمًا فى أرجوحته الشبكية المصنوعة من 
الحبال المجدولة (الهاموك). ترى حلمه أو زؤيته عن أصل نشأة العالي» يحكيها 
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ولد العالم من الفوضى. كانت ظلال ما قبل الحياة وعتمتها قد تبددتا 

لتوهما. كانت واجادو ساحة اللقاء الأول بين جميع مخلوقات 

الكون. فى هذا الوقت لم يكن أحد يقود الرجال؛» فنهض رجلء هو 

ماغان خان فاتاء وخاطب جميع الآخرين قائلا: ينبغى ألا يظل العالم 

بهذا الشكلء بدون قائد. أريد أن أكون ملككم. هل توافقون؟ وردوا 

جميعا فى نفس واحد قائلين «كوناتي» (بمعنى «لا أحد يكرهك) 

واتخذ ماغان خان فاتا فورا اسم كوناتى وأعلن نفسه ملكا على 

الماندى. 

وينهض جيليبا من نومه حين توقظه الشخصية الأسطورية للصياد ويتجه نحو 
المدينة» لا يحمل غير عصاه. وزمزمية المياى وأرجوحته الشبكية. لا يقوم السرد 
الروائى الذى يلى ذلك على مجرد التجاور بين الأسطورة والواقع؛ بين قصة جيليبا 
والحياة اليومية» بل يقوم أيضًا على التباين بين عالمين معاصرين. العالم الأول هو 
عالم الجريوت. المنغمس فى تقاليد الماندى. والذى يعيش حياة ريفية بسيطة؛ فينام 
فى الهواء الطلق ويكره حياة المدينة. العالم الآخر هو الحياة المختلفة تمام الاختلاف 
التى يعيشها التلميذ مابو كيتاء الذى ينشأ ويترعرع فى أسرة تتحدث الفرنسية وتعيش 
ف المدينةة ويعلقن تعليهًا غارها فن الفرنيحة» حين يعد مارو من المدرسة وييال 
عن أسلافه ولماذا يحمل اسم كيتاء يكشف جيليبا عن أن رسالته هى أن يجيب على 
هذه الأسئلة» على الرغم من أن الإجابة لن تستغرق يومًا ولا حتى عامًا واحدّاء بل 
طوال العمر. 
يبدأ جيليبا قصته بقوله #بدأ كل شىء؛ بوعل مسكين. فى زمن الجفاف. كان صياد 

يمر ...». ونرى إعادة إنشاء لبلاط ماغان خان فاتا. لا يوجد هنا مناظر رائعة من النوع 
الموجود فى فيلمى «جويمبا» أو سفر التكوين لسيسوكوء فلا يوجد هنا إلا التأكيد 
على ما هو عادى من أمور الحياة اليومية. شخصية الصياد الأسطورى. التى رأيناها 
وهى توقظ جيليباء يقرأ أصداف قواقعه ويخبر الملك أنه بد أن يتزوج فتاة شديدة 
الدمامة سيصادفها فى طريقه. لأن ابنهما سيصير وارثا لإمبراطورية الماندى. وحين 
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يحضرون إلى بلاطه المرأة الجاموسة الدميمة ذات الحجم الهائل الآتية من دو (وهى 
ابئة لجاموسة أرهبت البلد وقتلت عشرة صيادين)» كان على الملك أن يتبع نبوءة 
الأصداف. ويبدأ الطفل مابو المأخوذ تماما بهذه الحكاية عن الماضى الأسطورى 
لأسلافه فى التغيب عن المدرسة ليستمع إلى المزيد من القصة. أقيم احتفال هائل» 
لكن الملك يحتاج إلى سبعة شهور ليقهر مقاومة زوجته. استمر الحمل ثمانية عشر 
شهراء ولدت بعده المرأة ولدا كسيحا هو سونجاتاء غير قادر على الوقوف. واحتقره 
أهل القرية كما لو كان دودة. 

دفع إهمال مابو لدراسته معلمه فوفانا لزيارة والديه لتحذيرهما مما يحدث. 
وكانت النتيجة مواجهة لا تنسى بين المعلم وبن جيليباء الذى جادله فى أنه لو لم 
يعرف معنى اسمه ومنشأ هذا الاسم فهو لا يصلح للتعليم. وعندما يعرف جيليبا أن 
فوفانا ليس هو الذى يضع خطة التعليم السنوية بالمدرسة؛ وأن من يفعل هذا هو 
الوزير الحكومى؛ يكشف جيليبا عن غطرسته اللاواعية فى رده: أرسل له إذن من 
يستدعيه» وسأنتظر هنا». لكن يطرح سؤال بقوة عن ما المعرفة الملائمة. يزعم جيليبا 
أن منشدى الجريوت يعملون لصالح الجميع وبلا مقابل» وهو بهذا يرسى التعارض 
الثنائى بين منشدى الجريوت «الحقيقيين» من أمثاله و «المزيفين» من أمثال منشدة 
الجريوت التى تنشد أغنيات المديح لوالد مابو مقابل المال فى إحدى الحفلات. 
يجرى هذا التباين فى السينما الإفريقية من الفيلم القصير الرائد «بوروم ساريت» 
لعثمان سيمبين الذى أخرجه فى ١477‏ إلى ما بعده. ما عدا استثناءً وحيذًا هو فيلم 
جوم لأبي بكر سامب ماخارام» فكما يلاحظ فاليرى تيير-تيام آسفا فإن منشدات 
الجريوت الإناث يصورن دائما فى صورة «المنشدات المزيفات الجشعات”". 

يستمر جيليبا فى حكى قصته. حين يموت الملك. يعلن أن سونجاتا وريثئه» ويعين 
باللا فاسيهى فى متصب منشده (جريوت البلاط).» لكن زوجته الأولى تستولى على 
العرش لابنها. بوصولنا إلى هذه النقطة» لا يكون مابو قد فاتته المدرسة فقطء بل 
جذب أيضا اثنين من أصدقائه للانخراط فى الموضوع بأن يعيد قص القصة عليهما 
يوميّاء وهم الثلاثئة يجئمون على شجرة الباأوباب الاستوائية. وتمضى السنوات 
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داخل القصة. وحين تسب الملكة آم سونجاتا الذى شب عن الطوق الآن. يجد 
سونجاتا نفسه فى مواجهة أزمة. لكن النبوءة تنبأت بهذه الأزمة أيضا. يصنع له الحداد 
العجوز قضيبًا من الحديد ليجاهد ليتمكن من الوقوف بمساعدته على قدميه. تفشل 
هذه المحاو ولة الأولى. ؛ لكنه ينجح فى محاولة ثانية؛ مدعومًا هذه المرة بفرع شجرة 
أحضرته له والبذته . صار الآن بإمكانه أن يسيي راؤيستعوض قوته بآن يمزق شهدرة 
باأوباب ضخمة إربًا بيديه وحده. 

عند هذه اللحظة, تنتهى أيام الحكى بالنسبة لمابو. حيث يفصل من المدرسة 
ويعاقب المعلم زميليه. لكن جيليبا يمكنه أن يحكى فصلا أخيرا قبل أن يتوقف عن 
الحكى. عن المواجهة التى حدثت بين سونجاتا وأخيه غير الشقيق وانتهت بنفيه 
وهو فصل ينتهى بفترة طويلة قبل الوصول إلى أصل اسم كيتا. وحين يواجه أهل 
الولدين الاخرين والد مابو فى غضب. يدرك جيليبا أن وقت مغادرته قد حان. فيخبر 
مابو أن هذه ليست إلا البداية. وأن القصة -مثلها مثل الرياح- لا يمكن إيقافها. يتخذ 
مابو المهجور من الطائر الذى قال جيليبا آن سيراقبه رفيق له. ويجد السلوى لدى 
الصياد؛ الذى يظهر له الآن قائلا له: «العالم قديم» والمستقبل يبزغ من الماضى. 
وسيوجد مغنو جريوت اخرون». 

إن فيلم «كيتا»! تراث الجريوت. فيلم يعيد وضع يده على بساطة أفلام نهايات 
ستينيات القرن العشرين وبدايات سبعينياته التى تميزت بالحيوية» وروح الدعابة. 
والتى لا تظهر فيها الصنعة الفنية والتى أخرجها المخرجان عومارو جاندا ومصطفى 
الحسن من النيجر. يعمل كوياتيه مثلهما بميزانية محدودة (على الرغم من أنه يصور 
على سيلليلويد من مقاس 5” مللي) لكنه ما زال قادرًا على وضع لمسة خفيفة على 
ماضى إفريقيا والأخذ بنهج مضبوط بشكل لطيف ليناسب الحاضر. الفيلم فى الحقيقة 
مبنى بعناية» بحيث يظهر الصياد الأسطورى فى مواضع دالة (وهذا حقيقى فى الوطن 
فى القرن العشرين بقدر ما هو حقيقى فى القرن الثالث عشر) مع تقدم ممتاز للسرد 
الروائى» يستولى فيه مابو نفسه منذ منتصف الفيلم وحتى نهايته على موقع الحكى 
الذى يحتله جيليبا. يستخرج كوياتيه الفكاهة من الأسطورة كما يستخرج منها الغرابة. 
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ويمكن للمرء أن يفهم كيف سلبت الأسطورة لب مابو. وفى النهاية» يرغب المشاهد 
فى أن تكون للفيلم حلقة تالية» لأن سونجاتا (الذى ينحدر من ناحية أبيه من نسل 
النبى محمد ومن ناحية أمه من نسل المرأة الجاموسة الآتية من دو) ما زال أمامه 
بالتأكيد الكثير من الاختبارات والمحاولات قبل أن يصل إلى إرئه. إن سوتيجى 
كوياتيه ليس أقل قدرة من الجريوت أبدا على جعل الناس يتسمرون فى مكانهم» فهو 
عجوز محتضر"2» لكن بوسعنا أن نرى أن زمن الجريوت قد ولى للأبد. ويوجد 
فى نفس الوقت حزن حقيقى على هذا الجيل الجديد من الأطفال الذين يشبون عن 
الطوق وهم يعرفون أورباء لكنهم لا يعرفون تاريخهم الإفريقى. وقد لخص أوليفيبه 
بارليه الفيلم تلخيصًا دقيتا حين كتب أن كيتا! «فيلم جذاب» وعميق. وحساس. وقبل 
كل شيء ناجح»”"". 


سياء حلم التعبان 


فيلم سياء حلم الثعبان )5٠٠١(‏ «مستلهم استلهامًا حرًا» من مسرحية للكاتب 
المسرحى الموريتانى موسى داياجانا بعنوان «أسطورة واجادو بعين سيا ياتابيريه»» 
التى تعود إلى ماض أبعد زمنيًا لفحص إحدى الأساطير المؤسّسة لغرب إفريقيا 
نفسهاء ألا وهى أسطورة سياء ويبدأ فيلم «سيا» بطقس قاتم غامضء وهو فيلم أشد 
كآبة فى العموم. ملئ بالجنون» والدسائس والموت. يقدم لنا العنوان الحبكة: «تخبرنا 
الأسطورة أنه فى ذات مرة» قدمت الإمبراطورية أجمل بناتها للرب الثعبان مقابل أن 
ينعم عليها بالرخاء». ويجيب الفيلم عن سؤال «أين تتكشف هذه القصة اليوم؟ فى 
أى عصر؟» مع اقتباس من جان كوكتو يقول: «تتميز الأساطير بأنها لا يعفى عليها 
الزمن»:؛ ويجعلنا نقرر لأنفسنا. أول شخصية يقدم صاحبها نفسه هو رجل مجنون 
اسمه كيرفاء يقدم التحية بازدراء لمعاناة شعب كومبى وفقره. ويزدرى الملك كايا 
ماغان. ويأتى الكهنة إلى البلاط مطالبين بالتضحية بسيا ياتابيرى» العذراء التى ورد 
اسمها فى النبوءة. ويوافق الملك؛ على الرغم من أن قائد جيوشه. واخانى يعترض 
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(يقوم بدوره سوتيجى كاياتيه بشكل مقنع كمخطط للشر. بالضبط كما أقنعنا فى دور 
الجريوت البرىء)؛ وسبب اعتراضه أنها مخطوبة لابن أخيه مامادى. وحين تهرب 
سياء يكون أول رد فعل للملك اعتقال واخانى وتعذيب كل معارفه بوحشية. لكن 
واخانى أكثر بساطة من ذلك. إذ يرفض أن يعاقب كيرفاء الذى لا يكف عن غناء 
مقطوعته المفضلة «من يزرع البؤس لا يحصد إلا الفقر». على أساس أنه سيسبب 
مزيدًا من المشاكل وهو ميت (كشهيد) أكثر مما يسببه وهو حى (كرجل مجنون). 
تعترض باندا صديقة سياء وتقدم نفسها للتضحية مكان صديقتهاء مما يجعل واخانى 
ينزعج بشدة ويطلق سراح جميع المعتقلين» مما يثير غضب الملكة. 

لكن واخانى لديه خطته وأهدافه الخاصة به» ويحافظ على سرية مكان اختباء سيا 
حتى يتمكن ابن شقيقه من قول كلمة الوداع. وفى هذه الأثناء» يستمتع كيرفا بدوره 
كمنقذ لسياء فيظل يقدم لها مزيجا من التحذيرات والإشارات الرمزية للبقاء على قيد 
الحياة: استعرفين متى انتهت القصة؛ هذا إذا كنت حية طبعا". بل إنه يستمتع أكثر 
بالمواجهة مع كايا ماغان الذى يسبه علا والذى يكشف أنه يحتاج إلى كيرفا بأكثر مما 
يحتاج كيرفا إليه. ويشرح كيرفا فيما بعد لسيا أن الملك كان يريد أحلامه. وجنونه. 
ويشير إلى ضعفها الشخصى بقوله: «مهما فعلت فستسير القصة فى مجراها». وحين 
يصل مامادى., يظهر أنه مصمم على قتل الثعبان-الرب. الذى ما زال خاله يعتقد فيه 
ويحرر سيا. لكن حين يدخل هو ورجاله جحر الثعبان» يعرفون أنه لا يوجد ثعبان 
حقاء لا يوجد إلا الكهنة الذين يغتصبون ضحاياهم ويقتلونهن سنويًا. إنهم ينقذون 
حياة سياء لكن بعد أن اغتصبت وصارت تتمنى الموت. وهناء يظهر واخانى قسوته 
الحقيقية» بأن يقتل كل من يعرف الحقيقة» بما فيهم جنود مامادى المخلصين» حتى 
يمكن لمامادى أن يصير الكايا ماغان الجديد, البطل قاتل الثعبان-الرب. و على 
الرغم من أنه نقذ سيا من قسوة خاله. فإنها ترفض أن تتزوجه لأن مملكته الجديدة 
مبنية على نفس الزيف والعنف اللذين بنيت عليهما المملكة القديمة. وكان كيرفا 
قد أخبرها ذات مرة أن الجنون ليس فى متناول أى شخص. فلابد للشخص من 
أن يستحق اكتساب: الجتون: وقد استحقك ميا اكسنات تونها: :وضصار كديها الآن 
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البصيرة الحقة التى كان كيرفا يمتلكها ذات مرة: «مات الملك الجديد» مات فى بئر 
الزيف». وتخطو سيا خارجة من القصر. ونراها فى اللقطة الأخيرة من الفيلم» وهى 
فى مدينة كومبى الحديثة فى زمننا الحالى تنادى على الناس لينهضوا وتنشد أغنية 
كيرفا «من يزرع البؤس لا يحصد إلا الفقر»؛ وهذه النقلة إلى اللقطة الأخيرة من 
المشهد السابق لها من أروع النقلات فى السينما الإفريقية. 

كان الهدف المعلن لكوياتيه فى فيلم «سيا» أن يحكى قصة عالمية, لا أن يعيد خلق 
الماضى الإفريقى بأمانة (فالأزياء فى الفيلم مثلا صممتها امرأة سويسرية» هى جوديث 
هينتز» التى لم تذهب قط إلى إفريقيا)» وقد ابتهج المخرج حين رأى المشاهدون فى 
بوركينا فاسو علاقة الفيلم المباشرة بالسياسة”"". إن كوياتيه حريص دائما على تذكرة 
مشاهدى أفلامه بأن ما يشاهدونه ليس إلا قصة. لها ما للقصة الخيالية من وجهات 
نظر وتقاليد معينة. فى فيلم «كيتا»» يشرح الصياد لمابو أن الصيادين ينتتصرون دائما 
فى القصص لأنهم هم من يحكونها : «فلو حكى الأسد القصصء فسينتصر أحيانًا». 
كيرفا هنا يقول لسيا وهو يخفيها إن «القصص فيها دائما مجانين» لكن المجانين لم 
يكن لديهم قصص قط». والحوار أيضا ملئ بالأمثال الإفريقية (التى ربما كانت من 
اختراع كاتب السيناريو)» مثل المثل الذى يقوله الملك «الجثة لا تلعب الاستغماية 
مع اللحاد»» أو مثل قول كيرفا «الأب والأم ليسا إلا أمرًا تافهّاء مجرد لقاء بينهما». 
قد تكون قصص كوياتيه مجرد حكايات خرافية بسيطة؛ لكنها تحكى بأناقة وبخفة 
ظل متناهية وإحساس واضح ببنية السرد. ربما كان أهم أسباب هذا السحر الفتان 
الذى يسلب لبنا فى أفلامه أن شخصياته ترفض الانحناء أمام قدر مكتوب عليها. من 
المؤكد أن مابو فى نهاية فيلم «كيتا' سوف يتابع قصة أسلافه» وحتى لو أتم دراسته 
بالمدارس فلن يصير ذلك الفرانكفونى الذى لا يتساءل والذى قصد والداه أن يكونه. 
وهنا فى فيلم ٠سيا»»‏ على الرغم من أن مامادى يستسلم فى النهاية لشبكة الخداع التى 
نصبها له خاله فإنه فيما سبق قد أخذ وقفة شخصية واضحة فى رفضه للتقليد الذى 
يتطلب تضحيات بشرية» وهو بذلك يذهب إلى أبعد مما قد يتصور خاله. 
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ماحم واجادوجو الأسطوريي 


الفيلم الطويل الثالث لكوياتيه هو «ملحمة واجادوجو الأسطورية» (؟ ' ٠)ء‏ وقد 
كان تجديدًا فى كل شيء بالنسبة لكوياتيه» حيث إنه صور هنا بكاميرا فيديو عالية 
الوضوح مما سمح له بأن يستخدم مؤثرات خاصة تناثرت فى الفيلم بسخاءء ولم يكتب 
هو سيناريو هذا الفيلم» بل كتبه رجلان فرنسيان كنوع من التكريم لمدينة واجادوجو 
التى يعرفانها ويحبانها. الفيلم رؤية متفائلة تمامًا لإفريقيا اليوم» وقد قام بالتمثيل فى 
الفيلم بحماس شديد فريق من الممثلين الصغارء والفيلم ملىء بضحكات الصغار 
وفيه لمسة خفة ظل ساحرة (بما فى ذلك رجل مغرم بسباق الخيول ويستنبط رؤية 
زائفة لنتائج السباق» بل يوجد فى الفيلم أيضا حمار متكلم). الفيلم يركز على جماعة 
من المراهقين يعيشون إلى حد بعيد فى تجمع منهم فى الشارع؛ بينما لكل منهم حلمه 
الخاص (الذى كثيرا ما يتجلى فى اسم الشهرة)؛ هم: موسىء المتشوق إلى امتلاك 
جراج خاص به وبوريما وشقيقه بوبا اللذان يريدان أن يديرا فرقة رقص» وبوفتوت 
الذى يتشوق لامتلاك مطعمء وبيليه؛ وهو نجم كرة قدم صاعد» وشريف الذى يحلم 
بالسينما. الفيلم بأكمله مصطبغ بحب شريف العارم لأفلام الغرب الأمريكى. الذى 
يبدأ بقصاصات من فيلم «ريو برافو» مضافا إليها موسيقى نمطية من الفيلم حين تسير 
مجموعة من الأمهات الغاضبات إلى قسم الشرطة للمطالبة بالإفراج عن أبنائهن. 
من الواضح أن الأولاد جانحون (فهم يفككون دراجة بخارية صغيرة ويسرقونها فى 
منطقة مبكرة من الفيلم ) لكنهم يحافظون على روحهم المحبة للمرح دائماء التى 
يرفع منها الانفجار الدائم للموسيقى والرقص فى الفيلم. لا يحدث أبدًا أن يضع أفراد 
العصابة أى رقابة على ما يقومون به من استغلال والفيلم يجعلهم يربحون ياناصيب 
يمكنهم جميعا من تحقيق أحلامهم. يتمكن شريف بشكل خاص من تحويل سينما 
واجادوجو التى ظهرت فى افتتاح الفيلم إلى مجمع واجادوجو السينمائى متعدد 
الشاشات فى تحول أخير سحرى. الفيلم يناسب جيدا مشاهديه المستهدفين فى 
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السينما والتليفزيون» كما يعرض براعة جيل الألفية الثالثة الجديد. إن مزج كوياتيه 
على نحو أخف بين الحياة اليومية» والفكاهة والسحر فى سينما إفريقية تسودها 
الواقعية والمقاصد الجادة» يقدم رؤية ذات مصداقية لتناقضات القارة. 


ااانه 5 00 : + 


شكل ١١(‏ - 77) دانى كوياتيه: ملحمة واجادوجو 
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- رجاء عمارى (تونس) 


المشكلة الوحيدة فى أن تكونى مخرجة وأنت امرأة وأن يكون موضوع فيلمك امرأة أن المرأة 
كثيرً| مايُرى على أنها ضحية وتكون متواضعة ... أريد أن أخرج حمًا من هذه الشرئقة؛ أن أتجاوزها 
وأتناول موضوعات صعبة فعلاء وألا أكون بهذه الحلاوة والتواضع فى كلامى عنها. وأعتقد أن هذا 
هو ما تميل إليه المخرجات اللاتى يخرجن أفلاما عن نساء. 


رجاء عمارى7) 
مقد مي 


ولدت رجاء عمارى فى عام 191/١‏ لأسرة من الطبقة المتوسطة فى مدينة تونس 
(كان والدها موظفا حكوميًا وأمها مصممة لملابس الأطفال). درست رجاء الأدب 
الفرنسى والحضارة الفرنسية فى جامعة تونس رقم ١‏ » قبل أن تمضى فى دراسة 
رجاء عمارى الآن وقتها ما بين باريس وتونس. قبل أن تخرج رجاء فيلمها الطويل 
الأول» عملت ناقدة سينمائية فى دوريات سينمائية تونسية مختلفة» فشاركت مثلا 
بن محمود. وبيير باولو بازولينى» وريموند ديباردو وميشيل خليفى. وبموضوعات 
تراوحت ما بين تصوير المكان فى الأفلام التونسية إلى حركة السينمائيين الهواة. 
وحين سألت رجاء عمارى فى ٠٠١5‏ عن مخرجيها المفضلين قالت إنها تفضل 
المخرجين الإيطاليين والفرنسيين» وأن من أوائل من تأثرت بهم بيير باولو بازولينى. 
وأضافت أنها تشعر بتقارب شديد مع السينما الفرنسية الجديدة» من مخرجين 
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فرنسيين شباب من أمثال فرانسوا أوزون وآرنو ديبليشان: #ليس لأنهم تخرجوا فى 

نفس معهد السينما الذى تخرجت فيه. بل لأنى بالأحرى أحب طريقة تعاملهم مع 

شخصيات أفلامهم)”". قي ليو نر سر ال 

خاص. مثل سامية جمالء التى ظهرت فى الافلام الاستعراضية الكلاسيكية للسينما 

المصرية فى أربعينيات القرن العشرين وخمسينياته» والتى شاهدتها للمرة ة الأولى مع 

أمها حين كانت طفلة؛ فإن من الصعب بالتأكيد أن نجد مصادر لفيلمها الطويل الأول 
فى أى:منطقة مق السيتما العزرية أو الافريفية. 


قبل أن تخرج رجاء عمارى فيلمها الطويل الأول «الساتان الأحمر» .)50١7(‏ 
أخرجت ثلاثة أفلام قصيرة» بدأتها بفيلم «الباقة» .)١1196(‏ أما أفضل أفلامها القصيرة 
المعروفة فهو «أبريل» »)١1194(‏ وهو فيلم ذو جو خاص مدته ثلاثون دقيقة صور على 
شريط من مقاس 5” مللى؛ يحكى قصة طفلة عمرها عشر سنوات اسمها أمينة. تأتى 
إلى تونس لتعمل خادمة لشقيقتين وحيدتين. وتشد أمينة تدريجيًا إلى لعبة المرض 
والمعاناة التى تلعبها الشقيقتان يومياء وتصير كدمية تدللانها وترعيانها. وبعد ذلك 
أخرجت رجاء عمارى فيلما آخر طوله سبع وعشرون دقيقة هو اليلة من ليالى يوليو» 
(٠2؛»‏ صور أيضا على شريط من مقاس 75 مللى. وهو يتناول العلاقة الوثيقة 
التى تنمو بين مريم» وهى شابة مترددة على وشك الزواج. وسعيدة» وهى امرأة عجوز 
دورها أن تساعد العرائس فى ليلة زفافهنء بتزيينهن بالحناء. وأدوات الزينة» وتدليك 
أجسادهن. ثم أتمت رجاء عمارى إخراج أول فيلم تسجيلى لها بالفيديو فى عام 
(4 2300 وهو فيلم «طلبة النسيان» (4 23٠١‏ الذى يتناول شخصية رمزية 
من شخصيات الحركة النسوية فى شمال إفريقياء هى المستكشفة الأوروبية إيزابيل 
إيبرهاردت التى عاشت فى القرن التاسع عشرء وتمتعت بكل الحريات التى يتمتع بها 
الرجل وكان لها اهتمام خاص بالحياة المتقشفة لقبائل البدو. 


الساتان الأحمر 
لو صدق ما لاحظه طاهر شيخاوى من أن فيلم «الساتان الأحمر» (7١٠٠)«هوأهم‏ 
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فيلم تونسى بلا شك فى السنوات الخيرة»””» لكان السبب فى ذلك تناوله لموضوعه 
أكثر من أى تجديد أسلوبى معين اتبعه الفيلم. يرجع أصل موضوع الفيلم إلى حب 
رجاء عمارى للأفلام المصرية الاستعراضية لأربعينيات القرن العشرين وخمسينياته 
لا إلى تجربة شخصية مرت بها المخرجة. لم تضع رجاء عمارى قدمها قط فى كباريه 
قبل أن تبدأ فى البحث عن موقع مناسب لتصوير الفيلم» على الرغم من أنها نشأت 
فى بيت مجاور لكباريه (وهو الذى صورت فيه الفيلم)» وقد تلقت رجاء عمارى 
دروسًا فى الرقص الشرقىء مثل الابنة التى فى الفيلم. لم يكن المقصود بالفيلم أن 
يكون دراسة عامة عن دور النساء فى المجتمع التونسىء إنما دراسة لشخصية امرأة 
معينة اسمها ليلى: «لقد بدأت بهذه الشخصية. أردت أن أدرس نشأتها وتطورها 
وكيف ستمضى فى رحلتها عبر الفيلم. لم أكن أرغب فى وضع الشخصية مقابل 
المجتمع»”؟». اختارت المخرجة امرأة أجنبية» هى هيام عباسء الفلسطينية المقيمة 
فى باريس لتجسيد صورة المرأة التونسية» وهى بذلك تتبع تقليدا راسخا فى السينما 
التونسية. فقد اختار عبد اللطيف بن عمار الممثلة الفرنسية جولييت بيرتو للعب دور 
البطولة فى فيلمه الطويل الأولء. ثم اختار الممثلة الجزائرية داليدا راميس وممثلة 
لبنانية هى ياسمين خلاط للعب الأدوار الرئيسية فى تحفته السينمائية عزيزة. والطيب 
لوحيشى اختار بالمثل الممثلة الإيطالية ديسبينا تومازينى للعب دور الأم البدوية 
الكبيرة فى فيلمه «ظل الأرض»» ثم اختار ممثلة رومانية هى آنكا نيك و لاى كتجسيد 
لحلم الجمال العربى فى فيلمه «ليلى عقلى»!*2*. الذى أعده عن حكاية كلاسيكية 
هى ليلى والمجنون. وفيلم «الساتان الأحمر» له أثر شخصى على المخرجة؛ فقد 
غير علاقة رجاء عمارى بوالديهاء إذ تقول: «لأول مرة أتمكن من الكلام معهما عن 
موضوعات مثل الجنس ... لقد كبرت0'. 


نلك ورداسم الفيلم فى النص الإنجليزى 00507 د 1]4ما بمعنى ليل عقلى. بين ورد عنوان هذا الفيلم فى 
جنيع قوائم أفلام الطيب لوحيشى بأسم «ليلى والمجنون». (المترحمة). 
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شكل )١ - ١17(‏ رجاء عمارى: الساتان الأحمر 


وضعت المخرجة يدها بشكل جميل على الجوانب الأساسية فى وضع البطلة» 
(بان) مصحوبة بحركتها على قضبان للخلف. وهى لقطة تسبق نزول العناوين الأولى 
للفيلم» نرى فيها ليلى أولا وهى تنظف النوافذ» مع استمرارها فى الحركة فى أنحاء 
الغرفة وهى تنفض عنها الغبار وتنظمهاء وفى كل مرة تتحرك فيها لتدخل مجال 
الكاميراء تتقدمها الكاميرا أولا لتصور أشياء مهمة فى حياتها (صورتان لزوجهاء 
أدوات الزينة البسيطة الخاصة بهاء وصورة لابنتها وهى رضيعة). تقف ليلى أمام 
المرآة» ويبدو أنها تسمع للمرة الأولى إيقاع الموسيقى الشعبية المصرية التى كانت 
تنبعث من الراديو منذ بداية اللقطة» تلتقط ليلى الإيقاع» وتبدأ فى التمايل جيئة وذهابا. 
تطلق ليلى شعرهاء وتبدأ فى الرقص بشكل خجول لكن فيه لمسة حسية وهى تدور 
فى أنحاء الغرفة. لكنها حين تعود للمرآة» تعبس» وتعقص شعرها للخلف مرة أخرى» 
وتعود لتنفيض الغرفة. 
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شكل (؟١‏ د ؟)رجاء غمازى: الساتان الأحضر 


يبدأ الفيلم نفسه بسلسلة من المشاهد الصغيرة» » يفصلها عن بعضها نقللات 
امود موا واه الى أبلى أرا" وي 
الل در ا لاحي جو و : آلو أنىئ 
كنت امرأة متحررة حقاء فهل سيضايقك هذا؟» «كله حسب الظروف». (إذنك سوف 
أكون لك». نرى بعد ذلك ليلى وهى تأكل وتشاهد التليفزيون وحدهاء ثم وهى تجلب 
ابنتها من درس الرقص الذى تأخذه. حيث تلاحظ العلاقة الوثيقة بين سلمى والطبال 
الذى يعزف فئ درس الرقص. وحين تراه مرة أخرى فى الشارع؛ تتبعه حتى الكباريه 
الذى يعمل فيه» وتنظر إلى داخل الكباريه بخجل كما فعلت فى درس الرقص الذى 
تتلقاه سلمى. 
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هذه المشاهد الافتتاحية من أسباب ما لفيلم «الساتان الاحيمر مر عابي كيو 
المشاهد التى نرى فيها ليلى كأرملة» مهتمة بأشغال البيت وقلقة على أحوال ابنتهاء 
وهذا ترديد لصدى الدور النمطى للمرأة فى السينما التونسية» بل فى السينما العربية 
عمومًا. لاحظ فريد بوغدير أن أهم فرق بين السينما التونسية وجميع السيتمات العربية 
الأخرى هو أن «العائلات دائمًا وأبدًا محرومة من الآباء والمرأة تضطلع بالدور السائد 
فبها. الآباء إما متوفون (إنهم يموتون أحيانا فى بداية الفيلم) أو فيهم عيوب» فهم إما 
سكارى. أو ليس عندهم إحساس بالمسئولية. هم دائما سلبيون»”". لكن على الرغم 
من سيادة النساء على السرد الروائى» فإنهن لا يسدن الحدث. فالمرأة إما أن تكون 
ضحية قرون من التقاليد الظالمة التى جعلتها لا تساوى أكثر من موضوع للتبادل وآمّة 
لابد من تحريرهاء أو تكون الأم حارسة التقاليد وحامية حماها»©. فى هذا التتابع 
للمشاهد الأولى. يبدو أن ليلى مناسبة للدور الأخير بالضبط. 

لكن حين تبيت ابنة ليلى فى حفل» تخرج ليلى من البيت بعد أن خيم الظلام 
وتذهب إلى الكباريه. لتبحثء فيما يبدوء عن ابنتها. وهى هنا تتجاوز حدودهاء 
فكما تشرح رجاء عمارى عن السبب الذى جعلها هى نفسها لا تذهب إلى كباريه 
قبل إخراجها لهذا الفيلم فتقول: «فى تونسء كما فى جميع البلدان العربية» الكباريه 
مكان سيئ السمعة بحيث لا يمكن لامرأة محترمة أن تذهب إليذة0". حين تدخل 
ليلى للمرة الأولى إلى عالم الكباريه. بجمهوره المكون من الرجال فقطء وألوانف 
وأضوائه؛ والرقص والموسيقى» يكون تأثيره عليها أكبر مما تحتمل؛ فيغمى عليها. 
نرى هنا للمرة الأولى ما سيكون الهيكل الأساسى لبنية الفيلم ألا وهو التقاء عالمين 
متعارضين. «عالم النهار. الصارم. والسائد. والرزين. وعالم الليل» المسترخى. 
والهامشى. والفاسق»”"". 

وفى الصباح التالى حين تعود سلمى إلى البيت نتشاجر معها ليلى ثم تصطلحان. 
وحين تذهب للتسوق فى اليوم التالى» تقابل فلة» الراقصة التى ساعدتها والتى 
شاهدت رقصتها بإعجاب شديد. ونعلم أنها خياطة. تؤدى ليلى أعمالا صغيرة 
لفلة» مما يجعلها تعود للتردد على الكباريه؛ وفى ذات ليلة تجرب ارتداء بدلة 
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رقصء وترقص لنفسها أمام المرآة» ثم تجد نفسها مشدودة لخشبة المسرح باعتبارها 
مفاجأة هذا المساءء النجمة الجديدة». تظهر ليلى مع تشكيلة الراقصات وترقص 
رقصا مفعما بالحيوية. لكن صاحب الكباريه ينتقدها لأنها تركت نفسها تتمادى فى 
أدائها ولم تؤد الرقصة بشكل احترافى. يوقع صاحب الكباريه معها عقداء على شرط 
أن تتلقى دروسًا فى الرقص. الجو المحيط بالبنات جو مشرق نابض بالحياة» حيث 
الجميع يضحكن ويساعدن بعضهن البعضء وهو ينقل لنا عالمًا يجعلنا نفهم انجذاب 
ليلى الوحيدة له. وهكذا تبدأ المرحلة الأولى من حياتها المزدوجة. الراقصات اللاتى 
يعملن فى الكباريه غير محترمات وفقا للشروط الاجتماعية التقليدية. وقد لاحظت 
العالمة الإثنوغرافية كارين فان نيووكيرك أن «تقييم الراقصات يتم أساسًا باعتبارهن 
نساءء أما كونهن راقصات فيأتى فى مرتبة ثانوية» ولأنهن نساء يعرضن أجسادهن 
للعيون. فهن مجللات بالعار»”©. لكن لا شيء من هذا يظهر فى الكواليس بين هؤلاء 
النساء اللاتى هن أساسا سعيدات» ومتحررات من الكبت» ولا يبدو أنهن متعرضات 
للاستغلال (حتى لو كان أجرهن أقل مما ينبغى). 

وتعود حياة ليلى المزدوجة تدريجيا بالضمرر على حياتها كأرملة محترمة وأم 
متفانية. فهى تفشل فى إصلاح ملابس سلمى» وتخرج للتسوق وهى ترتدى حذاء 
بكعب عال حين يصل اس الريف فى زيارته الشهرية لها. وينتهى الأمر بصدام 
بين نصفى حياتها حين تأتى فلة لشقتها وتكشف حقيقة ليلى أمام جارتها مدعية التقى 
والتهذيب (التى تأتى لتحذير ليلى من أنها تعتقد أن سلمى تدخن). والحياة معقدة 
أيضا بالنسبة لسلمى» فهى على علاقة بالطبال شكرى. ولأنها لا تعرف التغيرات 
الى طر أنه على معاة لكلى فى مرصوية تن او تكسف اموا الممكرلة أمرهاء الجاده 
المركزى للفيلم يقطع قطعات متوازية بين الاثنتين» مما يعطى الفيلم إيقاعه ويدفع 
بالأحداث للأمام. يزداد تعقد حياة ليلى حين يعلن شكرى اهتمامه بها وينقذها من 
ملاحقات عميل لحوح. يكون رد الفعل الأول لليلى أن تعود إلى أشغال البيت» لكنها 
حين ترجع إلى الكباريه. تغازل شكرى بطريقة شائنة أثناء رقصتها. يمارس الاثنان 
الجنس فى هذه الليلة فى الفراش الذى رأيناه آخر مرة مشغولا بابنتهاء وليلى هى التى 
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تتسلل الآن إلى البيت كمراهقة تشعر بالذنب. يوقظ رنين الهاتف ليلى لتجد المتحدثة 
سلمى التى تقول إنها تريد أن تقدم لها صديقهاء الطبال الذى يعمل فى درس الرقص. 
أما شكرى الذى لم يكن يعلم بعد بهوية ليلى الحقيقية» فيقطع علاقته بها فى لقائهما 
التالى حين يعود إلى منزله ليجدها فى فراشه. نرى فى المشهدين الأخيرين ليلى التى 
تبدو عليها المهابة وهى تحيى سلمى وزوج ابنتها شكرى (باعتبار ما سبيحدث فى 
المستقبل) وتملؤها الثقة التى اكتسبتها من حياتها السرية؛ ثم نراها ترقص فى زفافهما 
وهى مرتدية ثوبا من الساتان الأحمر. 

فيلم «الساتان الأحمر» له صياغة جميلة» وهو ينتقل بسلاسة ما بين عالميه 
وجيليه» ونرى النغمة الدالة الثابتة» ألا وهى الرقصء فى جميع أشكاله الاجتماعية» 
فنراه كتأمل ذاتى تقوم به الشخصية فى خصوصية: وكتسلية للمراهقات» ؛ وكنمرة 
فى الكباريه وكشيء أساسى فى الأفراح. وقد أجادت المخرجة صياغة التوازيات» 
والتباينات» والمفارقات الدرامية الساخرة» والسرعة التى حافظت عليها المخرجة 
فى القطعات بين مختلف مقاطع الفيلم مثيرة للإعجاب. وموسيقى نوفل المناع فى 
مشاهد الرقص مبهجة؛ وفى غير هذه المشاهد تأتى الموسيقى هادئة لكنها ذات تأثير 
كبير. إن هذا الفيلم فيلم مدهشء وهو الأول لمخرجته. وهو يتجاوز المقاييس العادية 
لأفلام بلدان المغرب العربى. 

يوجد فرق مهم بين أفلام بلدان المغرب العربى و السينما الغربية» ألا وهو تطور 
الشخصيات (أو عدم تطورها) فى مسار السرد الروائى للفيلم. إن فكرة الإرادة الحرة 
أساسية فى أى سينما تبنى على النمط الهوليودى. ومطلوب دائما من الشخصيات أن 
تختار لنفسها وتعمل على اختياراتهاء مهما كان الخطر المحيط بهذه الاختيارات. من 
هنا تتغير الشخصيات التى على النمط الهوليودى وتتطور فى مسار السرد الروائى. 
وقد استكشف كيفين دواير فى سلسلة حواراته الممتازة مع محمد عبد الرحمن تازى 
السبب فى أن هذا يبدو أنه لا يحدث أبدًا فى سينما بلدان المغرب العربى» وكان رد 
المخرج المغربى رائعًاء إذ قال: 
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ربما كان التفسير له علاقة جزئية بالإسلام» لأننا ربما نكون تحت 

قيادة فكرة القدر المكتوب سلفًا على الشخصء فكرة أن مصائر 

الناس مرسومة لهم سلفاء وأنهم لا يتحكمون فى مستقبلهم بل 

يتحكم فيه الخالق”"". 

ومهما كانت المعتقدات الدينية لرجاء عمارى» فقد أبدعت شخصية ليلى التى 
تؤدى وظيفتها وفمًا لخطوط غربية ومن ثم فعندها مساحة تسمح لها بالتطور. الفارق 
بين ليلى ربة البيت التى نراها فى افتتاح الفيلم وليلى المهيبة الوائقة جدا من نفسها 
التى نراها فى نهايته فى منتهى القوة. فهى بمعنى ما انجرفت إلى ممارسة الرقص فى 
الكباريه» لكنها قبل أن تعكف على علاقتها الغرامية بشكرى نرى لقطة قريبة كلاسيكية 
لوجههاء معبرة عن لحظة اتخاذ القرار. فى النمط الغربى الحقيقى؛ الشخصية هى 
وحدها التى تضع النهاية. وحيث إنها قد تحدت المجتمع؛ فهى الآن تعيد الأشياء إلى 
ما كانت عليه وتجمع شتاتهاء لكن هذا يحدث من موقف مختلف تمام الاختلاف عن 
موقفها فى بداية الفيلم. فى سياق كان التقليد السائد لحوالى خمسين عاما هو السينما 
الواقعية الاجتماعية» فإن رفض رجاء عمارى لتقديم أى نوع من التحليل الاجتماعى 
يجعلها أيضا متميزة عن معظم مخرجى سينما بلدان المغرب العربى. وهى تفسر 
هذا بقولها: القد قللت بأكبر قدر ممكن من المشهد الاجتماعى لكى أركز على قصة 
شخصية تظهر فى تونس الحديثة الحقيقية جدًا التى تنتمى لحاضرنا الحديثء والتى 
فيها أيضًا قصص يمكن أن تكون لها أبعاد عالمية»'"". وما تقوله المخرجة لا يرضينى 
إلا جزئيا. فالشوارع الخالية فى الليل» وليلى التى يمكنها السير فيها بلا تحرش لا 
تبدو حقيقية تمامّاء والشخصيات الخارجية التى تمثل الضغوط الاجتماعية (الخال 
والجارة مدعية التقوى والتهذيب) ينقصها ما نتوقع أن تتمتع به من وزن وسلطة. 
كانت الشكوك تنتاب رجاء عمارى فى كيف سيتلقى الجمهور مشهد الحب 

(الذى يتبع أسلوبًا أوروبيًا جدًا): «فى السياق العربى» هذه المشاهد يرجح أن تسبب 
صدمة لبعض الناس. لأنك لا تعرض هناك ”مثل هذه الأشياء» بمثل هذه الصراحة فى 
السينما». أنها بالتأكيد المشاهد التى يضعها المخرجون الشبان المقيمون فى فرنسا 
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(مثل نبيل عيوش) فى أفلامهم على نحو متزايده وهى المشاهد التى نادرًا ما تثير 
الإعجاب أو تقدم بإسراف فى سياق السينما الفرنسية. لكن ما أثار الفضيحة المحيطة 
بالفيلم حقا هى ليلى نفسها. فهى لا تتلاءم مع الصورة النمطية الاجتماعية للمرأة 
الكبيرة السن كضحية للتقاليد أو كحافظة لها. الفيلم يصورها كأرملة لها مشاعر 
ورغبات جنسية قوية تسعى لإيجاد مخرج لها مع رجل أصغر منها بكثير. وليلى لا 
تشبه بطلات الأفلام المصرية الاستعراضية لأربعينيات القرن العشرين وخمسينياته 
اللاتى تعجب بهن رجاء عمارى أيما إعجاب. بل هى تتجاوز الحدود. وبدلا من أن 
يقع بها العقاب. كما يحدث دائمًا فى السينما العربية للنساء اللاتى يتصرفن خروجًا 
عن توجيهات الرجالء نراها تتباهى بنفها أمام ضيوفها المحترمين فى حفل الزفاف» 
بطريقة تكاد تضارع فى وقاحتها تصرفاتها فى الكباريه. الفيلم صادم حقا للطبقات 
المتوسطة المحترمة التى تكون الكتلة الأساسية لجماهير مشاهدى السيئما التونسية 
فى تونس. ٠‏ 


202 


زه( 


.(2004) صملعى تاطسم ععممععمز - ععزموع تلص( وممصم مز بسع امعاها فصق وله . 
لتط] . 
سملمءظ اعراعنا- مول مز عصاعمز لعموعء ببح عقمممة "!1 ع1 بطععطعدا/ة' رتنه قطكائطت مقطة1 . 


.35-6 .مم ب(2004 ,مصوق أل عمف لمصفسمك نل دمعتطه0) توتموط) متمرغرجتن) يتك لفنرق ينث ,(.لء) 


ملاع المع 106 عن ز 12016 .أمفصعة دزهظ . 
وزوتسيت[' بد مسفسسل ولغ وع عتمم وآ : !ادع تججيله: دلأ ,عع 51/1 ,وتاهططهت مرت لاءلطة ءء5 . 


43-61 .وم ,(1998 181015 1ن لوده للظ وغعةن :وتدنا1) 


ب'وأصنلة له وصطعيطظ عطعنلط! عط مز ععمعتمآ عق ' إعمصدظ برعمدلط مالععك ,تعفسة وله . 


.2 .م ,2 .(2002 عكنوسة 25 ,عامسلا بمعآ<!) وع:«:ة1 عاجملا سعلط 116 


مزاع ةوتصتصة؟ عبوتتمصقط عمد بععه12 هآ عصدة معاكتمبة ممقمك عل" وتلعطعدهظ8 للع" . 


.ك-174 .مم بءءء/أ3 رقنهططة0) 


5 .م ولط[ . 

بيه بععيدهظه وموك عوط عأموط ووععم عط مز بنع الامعغم!ا ,اهصق فزمظ . 

نط1 . 

ددا كعم 1201 أنه ورععارا5 عأوعظا عمط 01 عه عطتا عله17 4 ' ,عارععانه بعلل مور متممكظ . 


.م ,(1995 برووعع2 موعرع1 كه بزاومع الملا تلاءئوسلق) أمنروط 


اتمععننوأل( إن عجاشانء 40 وتداع لتق أذ .لك .الآ :معجماطهكمر) لم8 جعنوصا0طا ملعك . 


8 .م ,(2004 رووعءط بصلومع كلملآ ممحتلص]آ تممعومتصسمماظ) معدن 


.مه بلع الامععما عأموط 5655م ,لتقصك دزهكا . 


203 


نازع ني 


- فوزى بتسعيدى (المغرب) 


أحب أن يعتبرنا الناس مخرجين أتوا بنظرة معينة للتأثير على العالم ... أنت حين ترى فيلمًا 
لمخرج معين؛ لا تسأل نفسك عن جنسيته؛ فأنت تمر بتجربة الطابع العالمى للسينما: آمل أن تتمكن 
أفلامنا من إنجاز هذا. 


مقد مي 


ولد فوزى بنسعيدى فى مكناس فى عام 2195717 وبعد أن حصل على دبلومة 
دراسات التمثيل من المعهد العالى للفنون الدرامية والثقافة السينمائية بالرباط» 
المغرب ©15424» قضى فترة أخرى فى دراسة الدراما فى باريس بدءا من عام 
٠‏ فصاعداء أولا فى معهد الدراسات المسرحية بالجامعة الثالثة بباريس» ثم فى 
الأكاديمية الفرنسية العليا للفنون الدرامية 07/54. وتلقى بنسعيدى أيضا مقررات 
فى مختلف جوانب العمل بالسينما فى معهد السينما الفرنسى فى عام .١11960‏ وقد 
صار قادرا على التعبير عن اختياراته عند تصويره لأفلامه وعن طبيعة رسم الحركة 
فيها بفضل دراساته الأكاديمية التى استغرقت وقتا طويلا. لكنه يتمتع أيضا بخبرة 
عملية عريضة واحترافية» فقد عمل كثيرا جدا بالمسرح فى المغرب ممثلا ومخرجا. 
وقد مثل لشاشة السينما أدوارًا مهمة فى أفلام «مكتوب» لنبيل عيوش ))١91917(‏ 
و«الضغفائر» لجسيلالى فرحاتى ,.)١144(‏ و«حصان الريح» لداود أولاد 
سيد .)35٠١١(‏ كما عمل كاتبًا مشاركا للسيناريو وممثلا فى الفيلم الطويل الذى 
أخرجه آندريه تشينيه بعنوان «بعيدًا» »23٠١1(‏ الذى يحكى قصة عملية تهريب 
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مخذرات. وصور ذ فى المغرب. ٠‏ إن بنسعيدى إلى حد بعيد نتاج مشروع الحكومة 
المغربية لدعم المخرجين الشبان. 


حصل بنسعيدى على دعم من مركز السينما المغربى لجميع مشروعاته الشخصية: 
وقد أتم إخراج الأفلام الثلاثة القصيرة ة المتفق عليها مع المركز قبل أن يبدأ العمل 
فى فيلمه الطويل الأول. . وقد بدأ بنسعيدى عمله فى السينما فى عام ١4944‏ بفيلم 
روائى طوله ثمانى عشرة دقيقة بعنوان «الحافة»» تبعه بفيلمين قصيرين آخرين هما: 
«الرحلات» )١1999(‏ و«الجدار» .)223٠٠١(‏ أما فيلمه الطويل الأول «ألف شهر» فقد 
عرض فى برنامج «نظرة خاصة» بمهرجان كان فى »7١ ٠7‏ وفاز بجائزة أفضل مخر 
جديد واعد. 

من العناصر الأساسية لأسلوب بنسعيدى نهجه المميز فى التعامل مع الكاميرا. 
يختار بنسعيدى «اللقطات الثابتة التى يطول بقاؤها على الشاشة» وهى لقطات بعيدة» 
المسافة التى فيها بين الكاميرا والموضوع الذى تصوره مهمة:؛ إنه نوع من «النظرة التى 
لا حول لها ولا قوة» التى تفكر فى ما حدث للشخصيات»2. أما ما يخلق الإيقاع 
فهو «حركة الأجسام فى فضاء محدود وفى إطار صارم. إن ظهور الشخصيات فى 
هذا الفضاء. ولقاءاتها بغيرها فيه. واختفاءها منه فى أهمية النغمة الموسيقية فى نص 
موسيقى'". وما لا يظهر على الشاشة فى أهمية ما يظهر عليهاء وأفلام بنسعيدى 
تتطلب مشاهذا إيجابيًا ألا يكف الفيلم عن مخاطبة ذكائه وخياله»”». كل هذا يتضح 
فعلا فى فيلم «الحافة»» وهو فيلم روائى مصور بالأبيض والأسود., لا يوجد به أى 
تعليق مصاحب. ولا يوجد به حوار بشكل عمليء وقد فاز هذا الفيلم بجوائز دولية 
أكثر من أى فيلم مغربى آخر. . يحكى الفيلم وقائع يوم فى حياة ولدين» حكيم وأخيه 
الأصغر سعيد. ينقبان فى القمامة التى على الشاطئ عن الزجاجات الفارغة ويبيعانها 
لتاجر مشروبات كحولية أعمى. وحين يحاول حكيم أن يخدع التاجرء يتعقبه؛ 
ويقبض عليه» ويخسر مدخراته المالية الهزيلة.. يرصد حكيم جماعة من السكيرين 
راكبى الدراجات على الشاطئ من على حافة تل» فيأمل فى أن يجمع من ورائهم قدرًا 
كبيرًا من الزجاجات الفارغة» ويسرق زكيبة استعدادًا لذلك. لكن راكبى الدراجات 
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يستخدمون الزجاجات الفارغة التى لديهم كأهداف للتدرب على الرماية» فيحطمونها 
بالأحجار التى جمعوها من على الشاطئ؛ ويبقى حكيم صفر اليدين. 

من المهم بشكل خاص هنا الاستخدام المتطرف للعمق والمسافة» مع نظر 
الكاميرا بانتظام إلى الحدث من أعلى إلى أسفل من ارتفاع كبير. يحب بنسعيدى 
«العمل مع «ما يجرى خارج الشاشة»: ما يحدث فى أطراف الصورة لا فى مركزهاء 
بل على الهوامش»”*) . هناء العناصر التى تظهر بحجم كبير فى مقدمة اللقطة (كمرور 
ناز أ اناف م سكير أو شاحنة تتحرك) أقل أهمية من الأشكال التى تظهر 
فى أقصى خلفية الصورة؛ ألا وهى ضعف الولدين وقلة حيلتهما التى يؤكدها صغر 
حجم صورتهما على الشاشة. يحب بنسعيدى أيضا «ألا يلاحق الشخصية»» بل أن 
يجعلها «تخرج من الاطار وتدخل إليه». تبدأ اللقطات فى فيلم «الحافة» قبل دخول 
الشخصية إلى الكادر بفترة طويلة نسبيّاء وتبقى على الشاشة لفترة طويلة بعد خروج 
الشخصية من الكادر. السرعة البطيئة لهذه المشاهد يعوضها الاختيار الدقيق لزوايا 
الكاميرا والقطع الحاد بين مشاهد المطاردة» مع استخدام اللقطات القريبة بشكل 
مبالغ فيه من حين إلى آخر. . يتميز أسلوب بنسعيدى النموذجى بأن الفيلم لا ينتهى 
بجمع شمل الولدين بعد الأحداث العصيبة التى واجهاها فى يومهماء بل ينتهى 

بصورة لسعيد بحجم ضئيل وهو يسير بتثاقل من المفترض أنه يتجه نحو أخيه الأكبر 

البانس. بهتم بتسعيدى دائما بالطرق البديلة لرؤية الأشياه ونجد فى هذا افيلم ثقملة 
بعيدة تطيل البقاء على الشاشة للأمواج وقد تشوه منظرها حين نراها من خلال قعر 
زجاجة وجدها حكيم لتوه فى البحر. 

حين وجه لبنسعيدى سؤال عن أعماله المتعددة فى المسرح والسينماء 0 
عن إعجابه بالمخرجين «الذين يخرجونء ويرسمونء وينتجون أعمالا أوبرالية .. 
ا و ا 1 
بهو”. وظل بنسعيدى يمثل ويخرج أعماله المسرحية والسينمائية المنفصلة حتى 
أخرج فيلم «ألف شهر». وعلى الرغم من أنه انجذب إلى إعطاء نفسه أدوارًا يمثلها 
على المسرح وأدوارًا فى أفلامه القصيرة» فإنه قاوم إغراء التمثيل فى هذا الفيلم. 

237 


لكنه مثل دورًا صغيرًا وإن كان مهمًا فى فيلم ألف شهرء لأنه «أراد أن يجرى تجربةا. 
ليرى ما إذا «كان سيرتاح لذلك؛ وما إذا كان التحول بين العمل أمام الكاميرا والعمل 
خلفها سيضر بالفيلم»”". لا شك أن ما ساعده على اتخاذ القرار أن المشاهد التى 
مثل فيها كان يمثلها أمام زوجته نزهة رحيل» وهما متزوجان منذ عشر سنوات. لقد 
أحب بنسعيدى دائما أن تجمع أفلامه ما بين ممثلين محترفين وآخرين غير محترفين» 
وهو يستخدم فى فيلم ألف شهر سكان القرية التى صور فيها الفيلم؛ إذ يجد أن هذا 
«محفز لهمة الجميع» كما أنه يعطى «دقة معينة)00. لكنه مع استمتاعه بالتمثيل فإن ١ما‏ 
يجعلنى أخلق عوالم هو الحاجة الحيوية للإخراج»". 


أله شهر 


كلمة ألف شهر مضبوطة على وقت محدد: فى عام ١9448١وفى‏ بداية شهر 
رمضان. الذى فرض على جميع المسلمين صيامه. على الرغم من دقة اختيار 1941١‏ 
لا يرغب بنسعيدى أبدا فى مواجهة التاريخ رأسًا برأس: «حتى لو كانت تلك الفترة 
فترة مواجهات اجتماعية هائلة» لا يوجد فى الفيلم أى مظاهرات»ء ولا إضرابات؛ ولا 
أعمال شغب206, يهتم بتنسعيدى بدلا من ذلك بشكل الحميم») من أشكال التاريخ| 
بأطلاله وتأثيراته البعدية على حياة الناس الذين لايشهدون حدوثه لأنهم محصورون 
فى حاضر يحكم عليهم قبضته فى صراعهم من أجل البقاء على قيد الحياة»77'". ومع 
أن الدين يلعب دورًا مساويًا فى أهميته لدور التاريخ فى الفيلم؛ إلا أن بنسعيدى غير 
مهتم بالتعبير عن معتقداته الدينية الخاصة فيما يتعلق بالإسلام: بل أبأن يضع يده على 
مكان الدين من حياة الشخصيات اليومية؛ ودوره فى تشكيل شخصياتهم وعلاقاتهم 
بالعالم»'"'“. اختار المخرج رمضان لتدور فيه أحداث الفيلم لأنه أتاح له «أن يضع 
الفيلم فى زمان ومكان يحدث فيه طقس اجتماعى بطريقة طبيعية»» مما يجعله 
ايعرض كيف يعيش الأبطال علاقتهم بهذا الطقس»”"". وليلة القدر (ومعناها ليلة 
القوة) التى تأتى فى رمضان لها أهمية خاصة» حيث إنها الليلة التى تنزل فيها الوحى 
للمرة الأولى على النبى. 
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شكل (1 )١-‏ فوزى بنسعيدى: ألف شهر 


يطبق فيلم ألف شهر النهج الذى اتبعه المخرج فى فيلم «الحافة» على سرد روائى 
طوله ساعتان» والنتيجة فيلم مركب يثير المتفرج ويحبطه فى آن واحد. توجد فى 
الفيلم الكثير من التفاصيل الفردية الساحرة والكثير من اللحظات الكوميدية الصغيرة 
التى تشد المتفرج؛ على الرغم من أن السرد فى مجمله كئيب وقاس. لكن اختيار 
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تكشف الحبكة بطريقة زمنية صارمة واتساع حلقة الشخصيات الموجودة بالفيلم 
يعنى أن المشاهد لابد أن يحتفظ فى ذهنه بعدد هائل من القصص فى نفس الوقت؛ 
منتقلا باستمرار من واحدة إلى أخرىء بلا أى إشارة واضحة لما هو مهم وما هو غير 
مهم. إنها استراتيجية يستخدمها بنسعيدى عن قصدء وهو يحدد مدخله الأسلوبى بأنه 
«بوليفونى [متعدد الصوات]». وهو يحاول من البداية أن: 


يغرى الجمهور بالسير فى سبيل يبدو واضح المعالم وباعمًا على 

الطمأنينة» ليجعلهم يفقدوه فى لحظة. يظل المركز متحولا وما يبدو 

أنه الهامش يصير المغناطيس الذى يجذب كل ما عداه إليه» ما يلبث 

أن يختفي ليظهر مكانه عنصر هامشى آخر. وهذا الاختفاء للمركز 

يتيح لنا أن نقترب من كل شخصية من الشخصيات وكل مشهد من 

المشاهد بنفس القدر من القوة9", 

نتيجة لهذا النهج, فإن اللحظات الرئيسية لا تمثل بالقدر اللازم؛ إما لاستبعادها 

من السرد الذى يجرى على الشاشة أو لأنها صورت فى لقطات بعيدة جدا لدرجة أن 
تأثيرها تشتت. 


تواجه المتفرج صعوبة أخرى هى الطبيعة المتشظية للمعلومات التى تعطى لنا فى 
أى مشهد بعينه» مما يؤدى إلى اضطرار المتفرج للانتظار لفترات معتبرة من الزمن 
قبل أن يستوعب المعلومة التى يحتاجها ليسد الثغرات ويفهم تماما كيف تترابط 
المشاهد وكيف تتكشف الحبكة بالضبط. قال بنسعيدى إنه يحب السينما على عدة 
مستويات» «الفيلم شيء يمكن أن تعيد اكتشافه فى المشاهدة الثانية له» فترى فيه مالم 
تره فى مشاهدتك الأولى له»"*''. يصدق هذا القول بالتأكيد على فيلم «ألف شهر». 
وافتتاحية الفيلم ترسّى النموذج الذى ستتكشف على أساسه الحبكة عبر ساعتين من 
السرد الروائى الفيلمى. يبدأ الفيلم بأمرين صغيرين غامضين بالنسبة للمشاهدين. 
الأول هو لماذا يقف جميع أهل القرية على جانب التل يراقبون السماء؟ يحل هذا 
السؤال بسرعة حين تخبرنا عبارة مكتوبة على الشاشة أن هذا شهر رمضان.ء الذى 
تتحدد بدايته بأول رؤية للهلال الوليد. السؤال الثانى هو لماذا يحمل مهدى ابن 
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السابعة مقعدا ويتجول به طوال الوقت» وعلينا أن ننتظر لحوالى عشر دقائق لنعرف 
إجابة هذا السؤال» حين نعرف أن مهدى نال شرف وامتياز أن يكون مسئولا عن مقعد 
معلمه فى المدرسة. 


شكل )١ - ١(‏ فوزى بن بسعيدى: ألف شهر 


لقداعترف بنسعيدى بأنه اايحب التلاعب بالمتفرج على مستوى الشكل» و«الحفاظ 
على إسهام المتفرج بهذه الوسيلة ولا يقدم له كل شىء جاهرًا منذ البداية»”"''. لكن 
هذا مجرد بداية المشكلات التى يضع فيها الفيلم المتفرج» حيث إنه لا سبيل عند 
هذه اللحظة من الكشف مثلا لمعرفة أهمية الدور الذى سيلعبه المقعد كنغمة مميزة 
(ليتموتيف) تتردد خلال تكشف السرد بأكمله. والحق أن الفيلم كان يمكن أن يسمى 
بسهولة «المقعد»» سيرا على منوال تسمية فيلمى «الحافة» و«الجدار». المقعد وسيلة 
ينتقم بها زملاء مهدى منهء بجلب اللوم له على إهماله إذ يشتتون انتباه مهدى عن 
المقعد ويدقون فيه مسمارًا. لكن قصة المقعد لا تنتهى عند هذا الحد. فجد مهدى 
(الذى باع جميع أثاث بيته ليكفل الستر لبيته) يسرق المقعد ويبيعه ليشترى لمهدى 
ملابس جديدة فى ليلة القدر. نتيجة لذلك؛ يرفض المعلم التدريس للتلاميذ؛ مدعيا 
أن «معلمًا بلا مقعد لا يعتبر معلمًا» ويرغم القرية على شراء مقعد بديل له. يظهر 
المقعد مرة أخرى ضمن قطع الأثاث المستأجرة فى حفل زفاف القائد المحلى (أو 
الموظف الإدارى للمقاطعة)» ويتعرف عليه المعلم ويكاد ذلك يؤدى إلى فضح الجد 
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على يد زمرة من أهل القرية وعقابه باعتباره لصا . وبينما يكون المقعد نفسه جزءًا من 
الصياغة النهائية لشكل الفيلم؛ فإن اكتشاف السرقة يدفع الجد لمغادرة قريته مع أمينة 
(أم مهدي) ومهدى فى اللقطات الأخيرة من الفيلم. . يلعب المقعد أدوارًا مختلفة مع 
تقدم أحداث القصة. يوازيها تحول تصوراتنا عن مختلف الشخصيات كلما أعطانا 
الفيلم طبقات جديدة من المعلومات عنها. 


على الرغم من ادعاء بنسعيدى بأن سرده ١بوليفونى‏ [متعدد الأصوات]». فإن 
مهدى هو مفتاح فهم فيلمه. على الرغم من أن القصة لا تعرض من وجهة نظر مهدي» 
فإن مستوى إدراكه (أو عجزه عن الإدراك) هو الذى يشكل فيلم «ألف شهر» بأكمله. 
ولأن السرد الروائى للفيلم مضغوط فى فترة زمنية لا تتعدى أسبوعًا أو أسبوعين: لا 
يتاح لمهدى مساحة للنمو : فهو نفس الصبى ابن السابعة فى نهاية الفيلم كما كان 
فى بدايته. وهو يأتى بتصرفات الأولاد الصغار: فيحكى قصصّا عما حدث حين فقد 
حقيبته المدرسية» ويضرب ولدًا صغيرًا ضايقه. ويريد أن يتبول فى أثناء سيره مع 
والدته فى الطريق. ولأنه الصبى المدلل لمعلمه؛ يعطيه المعلم «أول درس فى كيف 
يصير معلمًا» حين يجعله يضرب الأولاد الآخرين ن بالعصا. ويضربه أولاد الصف 
المدرسى بدورهم, على الرغم من تشتت تأثير هذا المشهد لأن المخرج صوره فى 
لقطة بعيدة جدًا. وتحدث أشياء مهمة فى دائرة عائلتة القريبة (تخبره صديقته مليكة 
قبل موتها بحقيقة سجن والده» وجده يتحول إلى لصء وأمه تغريها فكرة الزواج بزوج 
جديد)» لكن مهدى لا يمكنه أن يفهم أيّا من هذه الأمور, ومن ثم لا يتأثر بها. يتجلى 
فى الفيلم مستوى إدراك مهدي. من حيث إن لحظات العاطفة الحقيقية والتفهم التى 
يبديها الكبار لم تمثل بالقدر اللازم لها أو أغفلت تمامّاء ولا يبقى لنا إلا سرد مسطحء 
حيث إن حمل المقعد وفقدان صديق» والفشل فى الصوم للمرة الأولى والاعتقاد بأن 
إلا اياي رمدي بحام جيرا داحددرجاى لقن الستاوي 
من الأهمية. 

تلعب أمينة» أم مهدي. الدور النمطى المغربى للأنثى الضحية» حيث يسجن 
زوجها دون محاكمة لحوالى عام وهى لا تملك إلا النزر اليسير من النقود لتنفقه على 
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معيشتهاء على الرغم من عملها خادمة لدى القائد. وحين ترغب فى العودة للعيش مع 
أمها فى الدار البيضاءء يوضح لها حموها أنها لن تأخذ مهدى معها. ترفض السلطات 
السماح لأمينة برؤية زوجهاء فترفع صوتها احتجاجاء فيتهمها البوليس بسب الدولة 
ويضربها. إن تناول بنسعيدى لهذا الحدث مثال نموذجى على كيفية حدوث الأحداث 
التى تتجرى نخارج الشاشة فى أفلامه. لا نرى إلا الجد راكعًا على ركبتيه وهو يتوسل 
لرجال الشرطة أن يتركوها بينما يجرونها. بعد ذلك نرى لقطة للعائلة وهى فى طريق 
عودتها إلى البيت فى صمت (لقطة مصورة من خارج التاكسي) ثم نرى الأم فى 
البيت وهى.تغسل جروحها فى صمت. ولا تقال ولا كلمة واحدة عما حدث. يعتمد 
بنسعيدى على إيماءات الجد والأم ليخبرنا بكل ما يجب أن يقال. 

بعد ذلك تبيع أمينة دبلة زواجها لتعيش بثمنهاء لكن سرعان ما تسلبها جماعة من 
المتسولين العدوانيين نقودها فى مشهد جدير بأن يكون من أفضل مشاهد بونويل. أما 
المشاهد التى تجمع بين أمينة وسمير (الذى يلعب دوره بنسعيدي) والتى يبدو فيها 
أن حياة جديدة يمكن أن تبدأء فهى مشاهد مجهضة. لكن الممثل والممثلة يؤديانها 
بطريقة جميلة. والجد ضحية هو الآخرء وهو مفلس بعد أن صادرت الدولة أرضهء 
ويرغم على بيع أثاث بيته وينتهى به الأمر إلى أن يسرق ليعيش. وقد تناول المخرج 
أيضا بحساسية المشاهد التى تجمع بين الجد وأمينة فى البيت» حين يعرف كل منهما 
أغق اسان الا حر 

ولا تصلنا عن الشخصيات الأخرى إلا صور مفتتة. يقدم لنا الفيلم مليكة» صديقة 
مهدي. الطالبة المتحررة ابنة القائد» وهى الشخصية الوحيدة التى تبدى اهتمامًا 
بالسياسة والمعارضة الشعبية» والتى تموت فى حادث تصادم سيارة (وهو ما نكتشفه 
فى النهاية). يوضح تناول هذا المشهد أيضا السمات المميزة لنهج بنسعيدى. حين 
تصل أمينة إلى بيت القائد لتعمل فيه تجد القلق مخيما عليه فمليكة لم تعد إلى البيت. 
وفى الوقت الذى تعمل فيه أم مهديء يتجول مهدى فى المنزل الخاويء متجها 
إلى غرفة مليكة. ثم يحدث قطع مباشر إلى أم مهدى وهى تغطى المرايا والصور 
بالملاءات» ويمتلئ المنزل الآن بنساء باكيات فى صمت. ونرى جثمان مليكة كما 
يراه مهدى من على بعد مسافة وهم يجهزونه للغسلء ثم يغلق باب ليحجب عنا النظر 
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كما يحجبه عنه. ولا نرى العائلة بعد ذلك؛ تلك العائلة التى لا يعرض الفيلم أبدا 
حزنها وفجيعتها. 

كل ما يحدث أننا نجمع تدريجيا أجزاء قصة حسين» وهو شخصية هامشية من 
الشخصيات التى يحبها بنسعيدى. نرى حسين أولا وهو فى وضع شبيه بوضع المسيح 
حاملا الماء إلى حقله. ثم يتضح لنا فيما بعد أنه قتل زوجته عند عودته من الحرب. 
وهو الآن يبنى مسجدا بنفسه تكفيرًا عن ذنبه. وحين ينتحرء يوصل لنا الفيلم ضمنا 
(دون تصريح) بأنه يأخذ على عاتقه جميع خطايا المجتمع. والشخصيات الأخرى 
مرسومة فى تخطيط سريع؛ مقارنة بحسين: مرزوق. معلم المدرسة المتسلط (الذى 
يرغب فى أن يكون شاعرًا) والذى يحب سعدية؛ جارة مهدى؛ حب بلا أمل؛ وسعدية 
الجميلة نفسها ابنة السابعة عشرة» وهى «فتاة صالحة» على الرغم من كثرة عرسانها؛ 
وعبد الهادي. كهربائى القرية» الذى يحب سعدية أيضاء والذى يسلى نفسه بقطع 
التيار الكهربائى بانتظام عن تليفزيون القرية» والذى يفجر الحريق الأخير فى زفاف 
القائد الجديد. والقائد الجديد الذى يفجر الاحتفال بزفافه كل التوترات التى كانت 
تغلى تحت السطح فى القرية» والذى ينتهى بمحاولته قتل أخيه رميا بالرصاص. بينما 
يحترق سرادق الزفاف دون أن يتمكن أحد من السيطرة على الحريق. 

تساعدنا تعليقات بنسعيدى نفسه على نهجه فى توضيح لماذا يعتبر هذا الفيلم 
فيلمًا رئيسيًا وسط استكشافات جيل الألفية الجديدة من المخرجين لهياكل جديدة 
لبنية السرد الروائى فى أفلامهم. يقول بنسعيدى «إنه فيلم عن النظر إلى الأشياء. يدور 
حول ما تراه ومالا تراه ... المسألة هى ما الذى تسمح للناس أن يروه أو لا بروه. أنا 
أسأل نفسى هذا السؤال عن السينما: ما الذى أعرضه فى أفلامى؟22 إن ما يختار 
بنسعيدى أن يعرضه هى تفاصيل الحياة والسلوكيات» فيحرك فجأة أحدانًا صغيرة 
كثيرا ما تكون لحظات كوميدية ضمن الوصف الكئيب إجمالا للمغرب فى .198١‏ 
ويترك بنسعيدى لجمهوره مهمة جمع قطع الموزاييك ووضعها فى أماكنها المناسبة» 
معطيا كل قطعة منها وزنها الملائم. إن فيلم «ألف شهر» عمل متميز» وعند التفكير فى 
أسلوب بنسعيدى لا يسعنا إلا أن نردد حكم ليندلى هانلون عن روبرت بريسون: 
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يمكن تحديد موقع حدائته أولا وقبل كل شيء فى اختزاله الشديد 
للسرد الروائى للفيلم ... لقد بدأ من درجة الصفر وأعاد اختراع لغة 
سينمائية من مجرد هذه العناصر الضرورية تماما لتحريك السرد 
تأشلوية الم 
لا يعنى هذا إطلاقًا أى إشارة ضمنية إلى أن فيلم بنسعيدى مستمد من أفلام بريسون 
أو أنه سيبتكر فى النهاية مجموعة من الأفلام ليساوى بريسون. لكنه يشير إلى فيلم 
طويل أول لمخرجه. فيه صرامة حادة وله حجية يندر وجودهما فى السينما الحديثة. 
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4- عبد الرحمن سيساكو (موريتانيا) 


السينما نظرة مصدرها موجود فى شخصية كل مناء الشخصية التى صكتها حياتناء وتعليمنا» 
ومسارنا ... أنا مخرج سينمائى ولم أغادر قارتى قطء لأنى أحملها بداخلى. 


عبد الرحمن سيساكو'" 
مقد مص 


ولد عبد الرحمن سيساكو فى كيفا بموريتانيا فى عام 2١1971١‏ ونشأ وترعرع فى 
مالي؛ وتدرب على مهنة السينما فى معهد السينما الروسى بموسكوء بفضل منحة 
سوفبيتية» وهو مقيم فى باريس منذ بدايات تسعينيات القرن العشرين» فسيساكو هو 
النمط الأولى للمخرج الذى يعيش فى المنفى. . وهو إلى حد بعيد نتاج المنفى الأوروبى 
الذى يستدعيه تعلم السينما فى معاهد أجنبية. . ومع أنه يخبرنا أنه قرأ أعمال المتظرين 
الثوريين فرانز فانون وإيمى سيزار فى مقتبل عمره (ويقتبس من أقوال سيزار فى التعليق 
المصاحب 0 «الحياة على الا إلا أن ذوق أفلامه 0 جدا | بلترب. 
م لسرا فطشي ولس مقو اذك والمه ربيف تاركو كيه وي 
الخوف يأكل الروح لفاسبندر» وفيلم المسافر لأنطونيونى' “. وتختلف فكرة سيساكو 
عن السينما الإفريقية أيضًا اختلافا جذريا عن فكرة رواد ستينيات القرن العشرين 
عنهاء الذين كانوا يهتمون أيما اهتمام بفكرة الأصوات الإفريقية الحقيقية فى السينما. 
فى حوار أجرى مع سيساكو فى ١110‏ قال: 
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الإفريقية: لكنى لا أعتقد أن هذا ينبغى أن يكون أولوية فى حد ذاته. 
أعتقد أن الحياة» والصورة, والقارة ملك للجميع .... من الجيد أن 
يصنع الأفارقة أفلاما هنا يكنون لها مشاعر قوية وأن يأتى الأوروبيون 
إلى هنا ليصنعوا أفلامًا يكنون لها مشاعر قوية أيضًاا". 
يتضح أيضا الفارق بين نهج سيساكو ونهج المخرجين الرواد من اعترافه 
لأحد محاوريه بأنه يهتم فى السينما «بالشاعرية؛ لكنها ليست بالضرورة الشاعرية 
الثورية»20". 
يضع سيساكو فى اعتباره بشكل متزن وضعه الشخصى فى المنفى كنصف مجبر 
ونصف مختار. ولا يكثر من الحديث عن عيوب المنفى. ويظل اتجاه سيساكو دائما . 
غامضا: «أنا أشترك فى هذا المصير مع الكثير من الناس الذين سيظلون داتما وأبدا 
مجهولين. لقد عشت فى قارات مختلفة ونتيجة لذلك أعتبر نفسى شخصًا يجمع ما 
بين الثراء والفقر»”. يبدأ فيلم «الحياة على الأرض» لسيساكو بكلمات متسائلة من 
خطاب لوالده: «هل ما أتعلمه بعيدا عنك يساوى ما أنساه عنا؟ «لقد كان سيساكو 
طوال فترة عمله بالسينما مخرجًا يستخدم وضعه الخاص وخبرته الخاصة كأساس 
لعمله. فتكون كل مرحلة من مراحله «نوعًا من السيرة الذاتية»: «السينما بالنسبة لى 
بحث عن نفسى قبل كل شىء. وأنا أحاول من خلال السينما أن أبنى نفسي. كما يفعل 
الآخرون من خلال الكتابة أو الرسم أو حتى صناعة الأحذية»"". وهو واع جدا لهذا 
الاستخدام لخبرته: «السيرة الذاتية حجة تعطينى قدرًا عظيمًا من الحرية»". 
فيلم تخرج سيساكو من معهد السينما الروسى هو «اللعبة» .)١984(‏ الذى يقدم 
قطعًا متداخلا بين قصص الولد الصغير أحمدء الذى يلعب ألعاب الحرب التى يمكن 
لأمه أن تنقذه منهاء وقصص أبيه. الجندى الحقيقى الذى يرسلونه فى مهمة تجسسية 
وينفذ فيه حكم الإعدام بطريقة تعسغية. ٠‏ وينتهى الفيلم باقتباس من بول فاليرى: 
«البعربيا ماري ببراتيها اين لا يعرفون بعضهم البعض ضد بعضهم البعض» 
ويستفيد منها أناس يعر فون , بعضهم البعض لكنهم لا يرتكبون أبذًا مذابح ضد بعضهم 
البعض". وأخرج سيساكو بعد ذلك ثلائية فيلمية مكونة من أفلام قصيرة شديدة 
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التنوع. فيلم «أكتوبر» (1997) صور فى موسكوء وهو عن فتاة روسية حبلى تتفصل 
عن حبيبها الإفريقي» الذى يغادر روسيا عائدًا إلى بلده. وفيلم «الجمل والعصى 
الطافية» )١940(‏ طوله ست دقائق وهو معد عن إحدى حكايات لافونتين الرمزية؛ 
وقد أخرجه لحساب مسلسا تليفزيونى فرنسى. أما فيلم «صبرية» )١1191(‏ الذى 
يبلغ طوله سنا وعشرين دقيقة فهو على عكس ذلك. إذ صور فى تونس وهو جزء من 
مسلسل تليفزيونى عالمى عنوانه «إفريقيا تحلم». هذا الفيلم دراسة عن الهواجس 
الشهوانية وهو يحكى قصة شابين» سعيد ويوسفء مرتبطان بصداقة وثيقة جسديا 
وعاطفيّاء ويقضيان وقتهما بلا نهاية فى لعب الشطرنج فى مقهى على شاطئ مهجور. 
وفى ذات يوم يلتقى يوسف بسارة فى القطارء وهى امرأة غامضة متشبهة بالغربيات» 
فيهمل صديقه ليتبعها ويتجسس عليها وهى تتخذ وضعيات فيها إغراء وهى مرتدية 
مينى جيبء ومايوه؛ وفستانا مبتلا ملتصقًا بجسدها. وحين يشعر سعيد بالاشمتزاز 
ويغادر» يقابل هو الآخر امرأة غريبة أخرىء والغريب أنها تشبه المرأة الأولى وأنه 
قابلها فى نفس القطار. 

يظهر فى الأعمال التالية لسيساكو وهى أفلام أطول من سابقتهاء التطور من الفيلم 
التسجيلى الشخصى إلى الفيلم الروائى المبنى على السيرة الذاتية. فيلم الفيديو الذى 
طوله ساعة وعنوانه «روستوف- لواندا» (1151)» المصحوب بتعليق باللغة الفرنسية 
بصوت سيساكو نفسه؛ يحكى عن بحثه فى أنجولا عن صديقه القديم الفونسو 
باريبانجاء وهو محارب سابق من أجل الحرية كان المخرج قد درس معه اللغة 
الروسية فى روستوف. الدليل الوحيد الذى مع سيساكو صورة جماعية لصديقه وهو 
فى السابعة عشرة من عمره التقطت له فى روسياء ويمضى سيساكو فى استكشاف 
لواندا والبلدات والقرى المحيطة بها بحثا عن صديقه. يلقى سيساكو أطلال ثقافة 
دمرتها الحربء ويلتقى بنطاق من الناس العاديين تحطمت حياتهم بمختلف الطرق: 
سكارى وسائقين؛ أزواج مسنين مع زوجاتهم» موسيقيين ويتامى. يظل الفيلم عند 
هذا المستوى من اللقاءات الفردية ولا توجد أى محاولة لشرح الوضع التاريخى أو 
لتقديم صورة مترابطة لسياسة أنجولا فى الوقت الحالى أو منظور المستقبل لها. وكما 
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قال سيساكوء اما يهمنى فى الناس حالتهم الحالية» اللحظة التى ألتقى فيها بأحدهم 
وجها لوجه"”. والصورة التى تنتج عن هذه السلسلة من الحوارات المتعاطفة والتى 
كثيرا ما تكون مرحة صورة للأمل والإيمان بروح الإنسان» مع الحنين لعالم مفقود 
من الاعتقاد الراسخ. ولا يقابل سيساكو أناسًا يعرفون باريبانجا فعلا ويمكنهم أن 
يعطوه عنوانه الحالى فى برلين إلا فى آخر يوم له فى لواندا. يتتحدث سيساكو عن أول 
فيلم أخرجه بعد أن أنهى دراسته فى معهد السينما فقال: «أحب أن أحكى قصة كل 
شيء لم يحدث فعلا فى الواقع: لقاءات لا تحدث. مثلما فى فيلم «أكتوبر»» والحب 
المستحيل» وكل شيء يفسد بسبب التأخر لمدة ثانية عن الميعاد"". وهذا ما يؤكده 
فيلم «روستوف- لواندا». وحين يذهب سيساكو فى رحلته الأخيرة إلى برلين ويجد 
صديقه فعلاء لا نرى اللقاء بينهماء ولا نأخذ فكرة واضحة عن باريبانجا نفسه. بل 
يتتهى الفيلم بشكل سريع حاد. مع سماعنا لصوت باريبانجا آتيا من خارج الكادر 
وهو يجيب على جرس الباب » ونلمح طيف شخص فى لقطة بعيدة يطل من نافذة 
فى الدور العلوى. 


الحياة على الأرض 


الفيلم الروائى القصير الذى طوله ستون دقيقة والذى جعل من سيساكو شخصية 
مهمة فى السينما الإفريقية كان جزءًا من ست حلقات فى مسلسل عالمى يهدف إلى 
عرض تأثير الألفية الجديدة على شعوب العالم. لكن فيلم سيساكو (الذى تدور أحداثه 
فى فرية سوكولو بمالى حيث ولد والد المخرج) لم يفعل شيئا من هذا القبيل فعلاء 
حيث إن الوقت فى عالم هذه القرية لا معنى له. هذا فيلم متناقض ظاهريًّاء حيث إنه 
يتميز بما يغفله بقدر ما يتميز بما يحتويه -المقابلات. والحوارات. ووجبات الطعام؛ 
والمشاهد العائلية الداخلية للبيوت» والعمل وتتابع من المشاهد يصور صراحة 
مرور الأيام. لقد أجادت هاجر بودين وضع يدها على مكان هذه التناقضات فى فيلم 
سيساكو ونغمتها المميزة» وعرّفتها بأنه «تتابع لصور. ومواقف, وعبارات وأصوات 
تتكشف فى رأسه. مثل حلم تستثيره الرغبة فى إعادة اكتشاف مكان والتطور استجابة 
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لنزوة أحاسيس بالتمتع بالخبرة»0. وبدلا من أن يقدم لنا الفيلم تتابعًا محددًا للأيام 
التى استغرقتها الزيارة إلى سوكولو (أربعة أسابيع من التصوير إجمالا)» يقدم لنا نمطا 
متطرفا من التشظى» والتجاورء والتكرار» والتناظر. 


ماي ويه ب 


شكل )١1-154(‏ عبد الرحمن سيساكو: الحياة على الأرض 

نرى فى اللقطات الست الافتتاحية للفيلم سيساكو وهو فى باريس أو فى المطار 
يشترى من بين جميع البضائع الموجودة دمية دب قطبي» وهى لقطات تتباين مع 
المشاهد المصورة فى سيكولو. يبدأ الفيلم نفسه بخطاب يكتبه سيساكو لوالده يعلن 
فى عن زيارته الوشيكة لسيكولو ورغبته فى التصوير فيها. يذكر الخطاب رسالة سابقة 
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أرسلها سيساكو مع صديق عائد إلى سيكولو. وفى نهاية الفيلم» سيحمل سيساكو 
نفسه رسالة من أحد سكان سيكولو إلى شقيقه الذى يعيش منفيا فى باريس. وعلى 
الرغم من أن السبب الظاهرى للزيارة هو إن سيساكو يريد أن يقابل والده مرة أخرى. 
فإننا لا نرى الاثنين معا إلا فى ثلاث لقطات فقط: لقطتان متوازيتان مستعرضتان 
(الأولى تتحرك فيها الكاميرا من سيساكو إلى والده والثانية تتحرك فيها من الوالد إلى 
سيساكو) تقعان قرب بداية الفيلم ونهايته» ولقطة بعيدة لهما تبقى طويلا على الشاشة 
تصورهما وهما يسيران وسط الحقول. ولا نسمع أيا من الكلمات التى يتبادلانها؛ 
حيث إن سيساكو لا يدخل أبدًا فى محادثة حقيقية» والإشارات اللفظية الوحيدة 
لمشاعر سيساكو نسمعها بصوته الآتى من خارج الكادر ناطقا بتعليقات. معظمها 
اقتباسات من قصائد سيزار وكتاباته السياسية. والموسيقى هى مصدر الثراء الحقيقى 
لشريط الصوت: أغنية ساليف كيتا «فولون» (نسمعها عند وصوله وحين يسير مع 
والده فى الحقول فى نهاية الفيلم) مع عدد من الأغنيات لأنور براهام. ومماله دلالة» 
أن الإشارة الوحيدة لقدوم الألفية هى صوت برامج الراديو التى نسمعها على شريط 
الصوت فى خلفية المشاهد (بما فيها حوار مع مراسل صحفى فى اليابان). 

ونرى مجموعة من الأنشطة التى تجرى فى سكولو يعود إليها الفيلم: بث إذاعى من 
محطة الإذاعة المحلية (راديو كولون -صوت الأرز)» ومكتب البريد المحلى حيث 
لا يكف الناس -بما فيهم سيساكو نفسه- عن محاولة الاتصال بالغرباء (ولا يحرزون 
فى ذلك إلا قدرًا ضئيلا من النجاح)» وكشك المصور الفوتوغرافى الذى أقامه فى 
ميدان القرية. نرى أيضا عدة مرات عددا من عابرى السبيل: رجل يركب موتوسيكلاء 
ولد وحيد يركل كرة قدم فى الشوارع؛ زبائن مصور القرية. هذه الأفعال والإيماءات 
المتكررة تعطى الفيلم إحساسًا بأنه لا ينتمى إلى زمن محدد. ومن المفارقات 
الساخرة أن التتابع الحقيقى الوحيد للقطات متعاقبة فى الفيلم يصور مجموعة من 
الشبان الخاملين من أهل القرية نراهم أولا وقد تمددوا فى الظل» لكنهم بعد ذلك 
يزاحون للخلف نحو جدار يلجأون إليه. ولا يستسلمون إلا عندما ينعدم وجود أى 
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ظل» حتى وهم واقفون ملتصقون بالجدار» تصاحبهم على شريط الصوت زخارف 
مختصرة من خماسية لشوبيرت (وهى الموسيقى الغربية الوحيدة فى الفيلم). 

الشخصية الوحيدة التى تحمل اسمًا فى الفيلم» عدا دراهمان (سيساكو نفسه) 
هى فتاة شابة اسمها ناناء يقابلها المخرج فى المرحلة الأولى من جولته المستمرة 
بالدراجة جيئة وذهابًا عبر القرية (مرتديًا زيًا تقليديًا بنجميع تفاصيله؛ بما فى ذلك قبعة 
مصنوعة من القش). تثرثر الفتاة معه حين يلتقيان» مشيرة إلى أنها من قرية مجاورة 
اسمها كوروماء لكن على الرغم من أنهما هما الاثنين لا يكفان عن قيادة الدراجات 
جيئة وذهاباء فإنهما يفشلان دائما فى أن يتقابلا بعد ذلك. وفى هذه الأثناء تزور نانا 
ترزى القرية» وتحاول إجراء اتصال تليفونى وأن تجعل المصور يلتقط لها صورة 
فى الميدان. وهى بهذا المعنى مصدر محتمل للسرد الروائي» لكن سيساكو فضل 
أن يجعلها تحتفظ بتحفظهاء لأنه أحس أن «لديها سرًا ماء وأن وراءها ما هو أكثر من 
جمالها الظاهر): «أردت أن أبنى حولها قصة غامضة تمامًا وأجعل الناس يفهمون أنها 
يجب ألا ترى كمجرد تسريحة جميلة وابتسامة لطيفة»77©. لذلك السبب لم يخترع 
لها قصة. ولا جعلنا نراها وهى تقع فى الحبء أو أى شيء آخر: «إن الجانب الخفى 
للناس هو أثمن وأقوى ما فيهم"". وفيلم «الحياة على الأرض» يؤكد هذا. 


هيريماكونو 


بعد أن أخرج سيساكو فيلم الحياة على الأرض الذى صوره فى قرية سكولو بمالى 
التى يعيش فيها والده شعر بالحاجة لإخراج فيلم عن علاقته بأمه. التى يهدى إليها 
الفيلم الجديد» وقد توفيت الأم فى اليوم الأخير من تصوير الفيلم. الفيلم أيضا عودة 
إلى موريتانياء ويقول سيساكو إنه ينبع من «القلق الذى شعرت به دائما حول الكلام 
عن موريتانياء بلدي» التى أفتقدها دائما. والعودة إلى هناك لأخرج فيلما كان فعلا 
ضروريًا جوهريًا وحميميًا”". 
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فاكقل 0-13 غير الرصين سساكو: غيريماكزلو 


سيساكو لا يهتم بإخراج أفلام عن سيناريوهات مكتوبة مسبقًا. ويقول إنه قدم إلى 

شبكة تليفزيون آرتى مجرد صفحتين عن فيلم الحياة على الأرض (كانت إحداهما 

الخطاب الموجه للأب الذى سيفتتح به الفيلم)*"". أما بالنسبة لفيلم هيريماكونو 

(المعروف أيضا باسم فى انتظار السعادة)» فقد كتب سيساكو ملخصًا من حوالى 

أربعين صفحة» لكن الفيلم كان أساسًا مرتجلا مع الممثلين غير المحترفين الذين 

قابلهم المخرج فى نواديبو» والذين لعبوا أدوار أنفسهم فى الفيلم وقدموا الكثير من 
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حواره*". الطريقة التى عمل بها سيساكو تتلخص فى جلب حشد من الناس إلى 
فيلمه «بدعوتهم لحكاية قصصهم الخاصة بهم أيضًا». كان الفيلم نتيجة سعيدة لهذه 
اللقاءات: «أعترف بأنى كنت محظوظا للغاية بهم» كانوا فائقين للحدود الطبيعية. 
وثقت فيهم ووثقوا فى00". 

هيريماكونو أكثر أفلام سيساكو مراوغة؛ فهو يشبه فيلم «وداعًا إفريقيا» لمحمد 
صالح هارون فى أن جميع العلامات الطبيعية الدالة على اتجاهه قد حذفت» والحدود 
بين الواقع والخيال المحض لا تظهر للوهلة الأولى. يبدأ الفيلم بطريقة نمطية غامضة 
برجل (نعرف فيما بعد أنه ماكان) يدفن جهاز الراديو الذى يملكه فى الرمال (بعد أن 
لفه بعناية)» ثم ينصرف متوغلا فى الصحراء. وبعد نزول العناوين الأولى للفيلم» 
نرى ماكان وهو يبحث عن الراديو المفقود الآن. لا يقدم الفيلم أى تفسير للدفن 
ولا للفقد. بل يقطع على سيارة تاكسى متوقفة وقد حملت شبكتها بأحمال وفتح 
غطاء محركها. لقد تعطل التاكسى والركاب قد لجأوا إلى الظل. وينتهى الأمر بعودة 
التاكسى لاستكمال مشواره؛ ويلتقط التاكسى جماعة من الرجال المتفرقين أثناء 
عبوره لحدود مجهولة. أحد هؤلاء الركاب هو بطل الفيلم» لكن لا يوجد ما يميزه 
فى هذه المرحلة عن الآخرين. ولا يوجد سبيل لتحديد أين ستقف السيارة. والحقيقة 
أن هذا الشاب هو عبد الله ابن السابعة عشرة» الذى عاد لتوديع أمه قبل أن يسافر 
للخارج. وقرية الصيادين التى توقفوا فيها هى نواديبو» على سواحل موريتانيا. ووفقا 
للطريقة المميزة لعمل سيساكوء لا نرى اللقاء بين الأم والابن» وأول مرة نرى فيها 
الاثنين معا حين توبخ الأم ابنها بسبب التدخين. 

قال سيساكو: «المنفى يسبق الرحيل. نحن نبنى منفى حقيقيًا داخل أنفسناء حتى 
قبل أن نرحل متجهين إليه. إنه نوع من المنفى الداخلي. لا يقتصر على الأفارقة 
وحدهم»""'. يصدق هذا الكلام بالتأكيد على عبد الله. الذى يعيش بالفعل فى منفى 
من نوع مافى نواديبو» حيث إنه لا يتحدث اللهجة المحلية» ألا وهى اللهجة الحسانية 
المحلية» ولا يرتدى الزى التقليدى المحلىء ونادرا ما يخرج. يخرج عبد الله مرتين 
لزيارة من يفترض أنهم أقاربه. فى المرة الأولى لم يجد أحدًا يرحب به؛ على الرغم 
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من أنهم شغلوا جهاز التليفزيون ليجعلوه يشاهد برنامج مسابقات فرنسى» «اقتحام 
حضارة مزيفة لمكان يعيش فيه أهل ثقافة أصيلة»» على حد تعبير سيساكو"". وفى 
الزيارة الثانية» التى يرتدى فيها هذه المرة زيّا تقليديّاء يجد أن المواد التى اختارها 
متطابقة تماما مع الستائر والمفارش المجددة الموجودة فى الغرفة (وهى إحدى 
الفكاهات الصغيرة الكثيرة الخفية التى يحفل بها الفيلم ). وفى زياراته لأقاربه 
الآخرين نجده فى أولى الزيارات وقد حوصر فى طقس غريب يجرى فيه غزل بين 
الرجال والنساء الذين واللاتى يجلسون ويجلسن فى صفين متقابلين فى الغرفة؛ وفى 
الزيارة الثانية نرى جماعة من النساء يتهكمن عليه صراحة لعدم قدرته على الكلام 
باللغة المحلية. 

ونعلم أن عبد الله ما زال لا يملك جواز سفر. ويستغل صبى صغير اسمه خاطرا 
مشكلات عبد الله اللغوية بأن يدأب على خلط الكلمات عمدًا وهو يتظاهر بتعليمه 
اللغة المحلية. وكان سيساكو قد قال إن دور خاطرا قد كبر أثناء التصوير لأن الطفل 
«فرض نفسه على الفيلم لأنه يريد أن يمثل» وهكذا كنت موجودًا لأتابعه. وكنت 
أجده دائما أمام الكاميراء لأنه كان يرغب فى أن تلتقط له كاميرا السينما أكبر قدر من 
الصور»”"'". وفى الفيلم الذى خرج أخيرًا يقدم خاطرا الكثير من الفكاهة التى يجدها 
سيساكو شديدة الأهمية لفيلمه» وخاصة فى دوره كمساعد لماتاء البحار السابق 
والذى سيصير كهربائيّاء مع أنه يبدو أنه لم يتمكن قط من تركيب لمبة. 

ويحدث قطع بين المشاهد التى يظهر فيها عبد الله وتلك التى تصور الناس الذين 
قابلهم سيساكو فى نواديبو» هذا إذا صدقنا قوله. من بين هؤلاء الناس امرأة مسنة» 
وهى مغنية شعبية (جريوت أنثى) فعلية» تعلم حفيدتها الغناء» والحفيدة لا تتمتع 
بالكثير من الموهبة» ورجل يابانى يحمل كيسًا فيه عينات من البضائع. ويبدو دائما 
كما لو كان مشغولا بإعطاء الأشياء الموجودة فى الكيس الذى يحمله للآخرين» 
وليس مشغولا بالبيع. وهو أيضا ينغمس فى عواطفه العارمة نحو غناء الكاروكى فى 
المنزل أمام شخص واحد يشاهده. ويلتقى عبد الله أيضا بناناء وتتلخص قصتها فى 
أنها زارت أوربا لتخبر حبيبها السابق فينسنت بأن ابنتهما ماتت» وهى الوحيدة التى 


316 


تظهر فى المشاهد الاسترجاعية المتتابعة (فلاش باك) الوحيدة فى الفيلم» لكنها تبدو 
مصطنعة. توجد فى الفيلم قصة خيالية أخرى تحكى عن أستوديو مصور القرية» الذى 
يتجه إليه ميشيل -الذى يزمع السفر- لالتقاط صور شخصية بالدور مع كل واحد 
من أصدقائه» ومنهم ماكان. وبعد أسبوعين» يعتقد ماكان أنه كان يجب أن يكون فى 
إسبانيا فعلاء لكن الحقيقة مختلفة تمام الاختلاف» حيث إن الناس يغسلون جثمان 
ميشيل على الشاطى» والصور ما زالت سليمة فى محفظة من مادة مقاومة للماء. 


شكل )-١4(‏ عبد الرحمن سيساكو: هيريماكونو 


بسعبر يقس النمظ لوال الضف الياتى. .مر القيلى: علقي خانا زايا من الرتجال» 
رشكير الجدة فى ايم حايدتهاء ويقشر خاطرا الغلاف البلاستيكى لورقة نقدية 
ويفقدها مع الرياح. وفى هذه الأثناء» يجلس عبد الله بجوار نافذته التى تبلغ مستوى 
الأرضء يراقب الأقدام وهى تذهب وتجيء» وتوقظه أصوات نساء القرية وهن يصفقن 
ويرقصن فى حفل من نوخ ماء ويقضى الليلة مع نانا. ويذهب مانا فى مشوارين إلى 
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البحر حاملا مصدرًا للضوء؛ ولا تفسير لهذين المشوارين المشوار الأول يصطحب 
فيه خاطراء ويذهب فى الثانى وحده. ويموت ماتا فى مشواره الثانى إلى البحر. ونرى 
التاكسى وقد عاد للعمل مرة أخرى. وهو يحمل مجموعة جديدة من الرجال الذى 
ينوون عبور الحدود. بينما يبدأ عبد الله فى الاستعداد للرحيل. يقذف خاطرا بلمبة 
كهربية إلى البحر ثم يستعيدها حين تعيدها الأمواج إلى الشاطئ؛ لكنها لا تعمل 
بأفضل ما تعمل به اللمبات الأخرى. ويرحل عبد الله صاعدًا التل» ليعود أدراجه 
ويجلس عند سفح الكثبان الرملية» وحده مع حقيبة ملابسه. هذه آخر صورة نراها له 
حيث ينتهى الفيلم بمشاهد تصور خاطرا وهو يستعرض لعبة الكاليدوسكوب التى 

يملكهاء ويحطم مصابيح الشارع بنبلته ويراقب قطارًا مزدحما وهو يغادر المحطة. 
وكين يتلاط تائم بعلم بكاليد كوت مكو ران أنرار يا طكلها ناد 0 
"“نرى فيها خاطرا (أم تراه عبد الله؟) حين نرى طيفًا لشخص يختفى خلف الكثبان 
الرملية فى لقطة بعيدة جدًا. 


مع أن فيلم «هيريماكونو» فيلم روائى بشكل واضح. فإنه فيلم شخصى وغنائى 
قويء يأتى ترابط أجزائه من قوة عواطف سيساكو لا من أى نوع من أنواع منطق 
السرد الروائى الخالص. لكن هذه العواطف تظل دائما ضمنية لأن الفيلم يخلو 
من التعليق المتعارف عليه بصوت المخرج آتيّا من خارج الكادر» بالضبط كما 
أن المواقع الجغرافية غامضة (فنحن لا نعرف أن هذه نواديبو إلا من مواد الدعاية 
للفيلم» وهيريماكونو مجرد أقرب بلدة لهاء لكن الفيلم لم يزرها قط). ولا نعرف 
بالمثل من أين يأتى عبد الله ولا إلى أين يذهبء على الرغم من أننا نفترض أنه آت 
من إسبانيا وعائد إليها. لا يمكن للمرء مقاومة مشاهدة فيلم «هيريماكونو»» بتصويره 
الرائع وما فيه من حس فكاهى غريب الأطوار. لكنه يظل فيلما مراوغاء لم يبن على 
الحقائق القاتمة للمنفى؛ بل على أساس إشارات غير محددة وروابط عاطفية عابرة. 
عنوان الفيلم فى الخارج باللغتين الإنجليزية والفرنسية هو «فى انتظار السعادة»» وقد 
جعل هذا العنوان أحد المشاهدين يسأل سيساكو عن تعريفه للسعادة. وكانت إجابته 
فهمًا مضبوطا لنكهة الفيلم, إذ قال: «أعتقد أن السعادة تكمن فى التوقع. فى إدارة 
اليوم. فى التفاصيل اليومية الصغيرة. وهذا هو السبب فى جو السكينة المخيم على 
الفيلم»””". 
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الديوان الوطنى للتجارة والصناعة السين|توغرافية 
بالجزائر 


شركة استغلال السين) الإفريقية 
الشركة الإفريقية لإنتاج وتجارة السين) 
الشركة التونسية المحدودة للإنتاج والتنمية السينائية 
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00_00 
داك 
ه0117 


زوز 


نباطء؟ 
موف لني دمو ان ال 
التو لوي لم امل لماص 


0 


كر 
مدرسة السين| والتليفزيون التابعة لأكاديمية الفنون 

46 

01 


صندوق التنمية الأوربية التابع للاتحاد الأوروبى 


صندوق تنمية صناعة السين بالكاميرون 


المسرحية بيراغ بجمهورية التشيك 

المدرسة العليا للدراسات السينائية بفرنسا 5و5 
.الاو ان وسةاست 
وتاطوكسي سوسس الاسسسكتت 


مركز الفيلم الفرنسى القومي/ المركز القومى للسينا 0 
ببوركينا فاسو 


المركز القومى للسينا بالجزائر/ المركز القومى للسينما 


والوسائل السمعية البصرية بالجزائر 
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المسرح القومى العام بفرنسا 


لمعهد التقنى للفنون الزخرفية والصناعات بمدينة ليج 
ببلجيكا 


ارط 


1114 
المعهد العالى للفنون الدرامية والثقافة السينائية 544 


بالرباط» المغرب 
88 


المعهد القومى للفنون المسرحية ببلجيكا 
نكب اليك الأداعى وار وير ل الفرظين 


3033 السينما الأفريقية 


مكتب تعاون الإذاعات الناطقة بالفرنسية بباريس 


كب وني ادم ةباوب 
2 اكت 
اك اوش لسن دوس 


0 خصكسمم 


مااع 
30 


المئؤسسة الوطنية لتوزيع واستغلال الأفلام السينائية 
بالجزائر 


المؤسسة الوطنية للونتاج السينمائى بالجزائر 
المؤسسة الوطنية للتليفزيون بالجزائر 


هيئة الإذاعة والتليفزيون التونسية 
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هيئة البث الإذاعى والتليفزيونى الجزائرى 


3255 


نزم م 8|600 


ل تا م ا ا ا دع تت زوم 


ولع 101 توعوط ,(1997 صنوع!) عمغايت نمق 

ووذ +ز بجدئزاودهت2هل! 2:14 سوتاوتدواه) 4تتمبع8 (2000) (.لء) كعدالأبلطمة ألذث مدلتصسطة 
6216 بعاعمل بب 81 .وعنانامظ وه عابت بصواكزلا بطو هالا 

لا بطع علمسم! .موتطم موه نعسفدل يوعد ول مجييعم] (1996) أعووناهل الامطصسصقآط انث 
ع 0/5 

توعموأطدددن .عمعوالا بو امرعايع عم[ ”1 (1994) (.لء) .ذ بأدوعء 2 معد أعطع د51 عق ,أنامقاق 
مع 02 عنو ماق 

دز نوا تاهيعدءك بره عنرن.آ (1995) زلء) 80 ومماكة عل سه مات بعءععدمانكا معوهظ بمعانة 
.وعامه85 (أوة5 ماده[ .متورع ةا عتطمعمف تمعل هاا 

/عممعاعقولة عموقط مصفمك نومعلولة .لعماتد) انه 0 عوبد0 .(1987) عادممعلة بعطعدسوالك 
31 21خ ] عمم كط 

7 وبجره م الل مدع كتسوسف 1 بوموط .لغصكتد) بريه عراوك (1996) عادمععكلا بعد دنمااه 

44 مورونمم0 نععوط ,'عمتمع معلا معدموهء'*| عل 5ع عنام ناكل (2002) اعطعتالطا عع فسك 
22-5 .مط 

ه وععمدتزمك بممذاكآ' (2002) عمتععط هت بعلاعنه نمه عمنووتظ'21 .ممئط .اعطعتاط معومدسة 
.5-7 .وح ,47 عومععانع م4 بوزعو .”مساوق 'ل ممسغمك وها كمدل علتصامق6م 

تمدع بطععه كل ممط عمط لإجمبلا بمرعلوالة وجاغ ١د‏ جاء«داعةآب ع1 (1970) متهقذ بمتصسسكف 

بدزع 0 وان تبه عتدمل2ءء[/6 1 0 الرلعت بسرعن ب 1991) عن للعمعظ بممدوعل مم 
بووعع/ا عارملا بجعل! مسد حولممآ .تسكتام مهملا إن 4وءجم5ى 4اده 

امعتصطع1 ممه الوتعممماظ ممعم )6ه مدععساظ واععموعط' (1992) مزجا .عمل 1375-عل دلقم 
.2746 .وم ,38-9 علجوماء :ه17 بصولم0] .'1977 مه 1961 معمسوعط ععمموئؤاوكق 

ملاظ طوعة عنماءظ8 ,وأه؟ 3 (1965) ومعادعرء/20:1) ماطن1 سنن 8 ممطلنتن) د تمصن اهرقم 
عمعمع© ووأواعاء1] لمه 

عوجوالا ينه مسف هنا . . . عثه] عتم #ذواة ]1 (1999) عمط بومووء !انط عل مه لعصطق ,طتدعة 
5011 عوط ةا 

طوعق وطع ممم عوطتملا ران[ أوع 0 :ء6/شآ إه وبرممسع؟ (1998) (.ل6) دتاةق ررلطع تاكعك 
وموم مم1 لاعوللا بععطاعن0 .لمملا 

وهال[ أهه؟ 4ه وها ودريبوم©) بمعومد أت تمتصمآا (1981) زيلة) بوعاءتطد متعمعلعم 
ببصاء1] موعت تمودم ا 
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0ط و0 ع لت لطصسهن) .أوبووظ دز ب«رعزيجعل 7/40 لودو 8 ككهالة (1996) ع6: 171 ,قباوط ويم 
.22655 لإ أووع 1 لومل] 

عتا]ين) «واوتؤمط 10 دعطء04 نو جم معل! بوبروززو زل و لز 5كهك/ (2000) (لع) ع6ئ1ه1 بعستوطصسعق 
.و5ع؟2 ملمعمكتادن زه بعزوىع بزول] نلاء أعمارع8 .لمك 8 4ه اعمط ع11041/ا وبع دوز 

3-4 :26 بروعجىن5 :رمرم ]1 .”كع لعطعا8 عطا صل ممعم ممعتلكم بزعوام (1985) بام روعصمعم 
.(لغعداموزل عله عودم) 60-73 .زم 

كه تطتومء الملا نبو اععامعم أوء/7 عطغ 4اجه وترتزهالة بمرازط 4 1 (1987) نز0ظ8ه ,وعصعمق 
.5قع؟2 ملصعه؟11 62 

170 24 اروزاء قم ركعصعق هآ مذ ,02440 بوكتممعوعورط 5 م0200 ع1“ (1994) نر0ظ8 روعصممق 
:155-70 ٠ط‏ وكقع2 لإكلوع الول] معووع اع 1/1 فكع اكع اعم ]ا[ .هاسع دجن وز وجولط ءيج 2؟ علفوجروبور 

102 [ه متلءمماءنوط 0/4 و1 (لىء) 0510م مطول مذ ر'قمسعمان' (1995) تمه ,روعوصمم 
286-00 ١زم‏ رقوع؟2 لرازورع انول مك0 بلعوغعر لم عازهلا بوك1 .]جه /لا عنتماو بررعل 1/4 

1645165 065 6 ل ! ([/وتع طها/! باذ" نجهء نعم جأغرولز 0 لمعاتملمء1 (1996) نرما] رمع وعم 
ان كه تلظ بكتموط .ع رطع هال[ يل 

السافيااء 092 0117 طاعتصك- اع بهل برعمومعن وز ,ال [عونا طدعة عط1' (1996) نوه روعصمم 
.661-77 .مم ركوعع2 بوتووع زول و0 :1 .فاجع برزن) لاوا إن 

.ككأه80 كعلعناظ تمع ل خوط بجوء] .وعمالع 6 727) (1998) نإه10] روعمعم 

لل ماتع كل ما '22/415 ناك 5مع2ء |3 دم[ ناده؟ سوزوزون]” مجع ماع ' (2000) نإه! روعصمم 
17« لاك كفل ىع[ بولا ء وا 711هاك[ هانه اسماج م - ورم عر لاتاون) .21 طماهظ8 لمة نزعء مآ 
.203-14 .هم رؤصما مععط بمارملا بوع8! ووزليم؟ 

00 2 0 01 هذ اطععطودك! عط ور 82 (2001) بره ,وعصرمم 
رعقلء اغنام ارما عل 200 صملدم.آ .سالط ممع لمكم لود معع مدع علل8/110 زه متفعمملء ممع 
429-17 .مم 

5ع طناك[ 12 صا ,'معتصبط عل ومم جيرج وول ل 0 ونا ؟0 لإوه5 11" (2002) و80 روعورمم 
1:77 1نههاء © ؟ه عناكوة أقأععمة توعمارم5 3 .مع تمأة 7طوهدا/! مجسوارز زلع) 

عام طععهل! مذ سمه روتصسظ ,ه عسصعط ل مومه :معط ومالمناع مص!]' (2004) بره1] بوعصمم 
للك أ 01 عطة واسغمنوعلة ,(ولع) هوالتلا ممه عنخقعده عولي] مز ,"مصعم 
-209كنان) عولءأغ نه ارملا سول لوج وولمه .1 .7/1416 فطاع هنجه كاسؤاويوالز ,وموزتوز روح 

تمرم0 81 .سائط ورمعنجهم 71لا نذا 5ع3ل::51 نومع مم1 أهتدوامء زوم (2005) زمه روعمعم 
.655 لرازويء اونا ممدتل15 

.كأ500 أنو53 زنمولده] 4ه عأطهجم م1 (1986) 5 5220320 لنة موأصطء ل علق 

+و17م (1983) (ولء) اعودمزن] بعصد لمعل لمح .7/1 مزوءوون11 عر تدك ,علا ستطوعط] بلعم 
202860 كطدمعم1؟ سطوتلمعه140 30171005771 رأف دمعتم «وط جاوزل ولن/1 
: 00111 

6 أء عالواجزم ات متهت ج جرم اتدوع اتملللمى عه أعناقن وتندمتدرترزوط (1977) لعصسفطهك! بودزمعم 
31265ع للم كوول نل 8 ركع أاءاندول! دعا تماد« .مزهي ملببوججر 

5110 نوتصدا؟ .مزونسيرة عل 464 16 (1978) معلا ,لإطعو8 

0010© :وأعوونمر8 7167716٠‏ | غه هناولا عنببواط مآ (صلع 200 1983) عمععالا ,برطعوه 

0001 :واأعوونع8 عمس[ 'ل عنة2) بره وسرم وز ع[ (صلء 250 ,1983) 05غع1/ ,لإطعج8 

006 فذاءدكدءظ .أأعاة ينه مدررنرمزن ج.] زولع 20 1983) معزلا ,وطعوظ 

]ه00 :وأعوكتاوظ . تممط 4 6 بيع ومجيع ررح عآ (1986) ممععزلا ,بإاعوع8 

0001 :وأعوو نمق 177716 اله ارش كه بجروروزق] 4 عولط 10 (1987) موعلا ,إطعوظ 

10 8[ أذأطيي0 عط انمء زم (1996) (قلء) عبإطلطة يفطت ممه طمعصتا ,زموعلوم 
انا 

.001 تكعة8 .مترهونا![ يده ددرن :© م[ (1984) عدأتمعصوءظط رمنوماد8 

تكاعة .ابالمععمء لمم مومسيولح ع[ يعرزمم عنواكة'ل كمصغمن' (1998) معزوزان بعماروم 
.107-16 .هم ,14 عنروغ طن عجرن نز 

تكأمهظ لع2 نمملنن] 02 186 عادأيوز دده أوع26] بون رمرمبرزع م/م (2000) ععن0[1 بععاروع 

تكلم .اكستوء فج 5ع]كهممكء دعل وملو66دىد وم زع نولم 5ع.ا؟ (2001) ععن:1[ا© ,عماموم 
.69-6 .هم ,41 كوعمناي ونم 

أكعم لل داظ روء و2 عع ألا[ يدت مونب متمغيدر وق رام ما نلمومرز الى (2005) زلء) عممعلط عوعموع 
]نا بمامي؟” لصة 
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وسنت مآ :العام ء| كينمد عمعقتدض) (1956) لاع علن هأ لمح عمعطه1-ءء عن 812 رع ااتهعد8 
.ومعءنعاة .جه نك عسوتع4 1ع 

برل عقنتامةه عه كعطغجال! :عنتوام 4 نا (1995) لعممعء8ى وععصداظ لصة رفظ ,دككتتعمعمد8 
عنع :20 ألنا/! عطعععط0 عا ماعو لنتع طون 

.ءط2 جه 70106 ء| كتروكل مع4 :11 (1995) زولء) وتمعمةء-صوعل عمعصةان لمد ععطلأ0 ,موسيوعءظ 
.كموق 1ل كلللن نواموط 

وموم نواوط برو لمكأسواوءقل ها «ندد تمدوكظا بأماممئهه تعدوعء ةرو ءدععة 7 (1982) 11616 رأزة8 
268 وو«طترآ ك«وتطهر)/وععم5ة3/1ا 

000 نكتتناطآ .موصن مل ووو منتدع 17 بوأكوتسية1 (1996) (.لع) عقتامصة يدددتة معظ 

لقع قصعة 11 نآ :واده!ا . !217164 04[ ونطن1 :نم7 ,وممسات 11:4 (1990) وأاعطكا ,ددكلة معظ 

دع ديك كمون تلوظ بوموط ,اطع روهال يه اأمتسوامه مكفيك مآ (1998) ععلداأعلطة ,تلمدعظ 

اعلوط عموعتل ][ بوموط .مهست يبك عاتعء تزه عونةتاوم عددتا (1980) تعطدظ رزداظ اء معظ 

بومتيطايق عو| عوعادة وإأمء«ءدودهم عبرلا بوة برو جرم ائلة لز دع وسكدرزن (2005) لعصقطهكة رطدادودعظ 
لدكتكظ يععمء معط -وع عرزم 

2210110160101 امس ها حيو أوووط بومونس عمد 46 كبروم عق (1997) طاعتصصت بصصسعادممعق8 
عمعاء0 عنوءكة ندعمقاط ةئدهت 

.ماع +طعدالة ءا “زه ومسا عطة 0 بنودهتنولط! اماع سمترومحط (2003) دل86 بمتممكدعظ 
. ووعع2 توعزوعء الحلا ممعععماء2 بممعععمء] 

لسع .ممنوووقم بز مسزييرلدتسرانة] لتم «منامتطساع (1993) ومعوعكا بمممسموعظ 
.لمطعوااءوعع طعسظ عطع نل مطعممء:5 1لا 

مو أاهندءا+0 :اودطا مطاء إه وبروزوة/1 (1997) (كلء) مترابيد0 عمقللنه5 لصة بصعغطء ملظ ,ملع عحمعظ 
تناد" .8 .[ تعاعولا ملظ لصة صولهم] .اا مذ 

(1981) (ولء) لاءعء تلعتاعنسه8 لدج دعظ لصعطهكا ,مصسدلد؟ ممعالا بلإطعفظ لزمسعلة بطفممعظ 
14 بولق فريججة تت :كلسو ,طأعوطعدالا انك كمتدة دن 

دوسرة م« وه[ (1987) (ولء) اعطعنا/ط- لها ترصسلنت لم دعنوعدل ,ترقا رسصنمل8 رطممعظ 
ذال الاءء43/0 سوناء كسان يوتعوط .وه هد 

علدوك/ا نل ععنهم] توعد .وعسوماوعي (1992 حجوءع]) ونمو نم وعطهته كمفمتل دول ماه تتروا8 
ع ط مم 

دمو جع 71تمر) ببوا غنول [ مده ممما «م] أوه011) «معتكرم 116 (1994) لعمطعنظ بممكمعورظ 
بووع؟ رالومء 1117ل مموتله! تممععمتصسمما8 .عع معتمعمدضا أمممتغولط ودع مه وبر عمللا 

لي برع ”ل وبددة مز (1995) (ذلء) عمأععطعة© باعع0 سوا لصة ععدالا رىععددومظ 
صوق 1ل اعطتام؟ تواعدسنعظ8 

دل 6و1 قط 1 تتسط'لعنهزنه"ل وعععن! عدتد ععتط'ل تنام وع]' (1979) مماءداغط0 ,ممةووو8 
27-2 .مم 340 ترمد غم موهدرا - مهس نل عسععا ها تكعوط ,لمعلمقع !أ فصغمكء 

.49-62 .مم .382 وسفسل ابل عمجا مرا ندمو ,'معتختسبة مصفمك عل' (1983) مملتحمطت ممغددم8 

34 سولق ففجت توتسوط ررعتجلسمعدماه'! مبتطوط0 إوددوعتو! (1985) (لع) ممععاعط) .ممعحومظ 

1/16١‏ وتمعصةءعآ نوعو8 .تدءتههات مكف عل م تروددنولة (1971) لنطءعةظا ,دعلء زلسمظ 

عامل عتناتء ل ولع و5 ,مودس عأ عتدول نع عسوامم4 بن وتمفسان عا (1984) لع عتلعطوسمظ 
200 

01 بماءووسظ .2 نم عل مامه فسنت مآ (1987) لتع"! صتلء طيسهظ 

مرغ 5ل أتبوسةق ".1 :داعو .(ام١‏ نو) ومووهمرها دعل +ارو ]اده[ نءا«يدوعراول (1999) لقع جصتلع طاعيامظ 
3 مددةدنن) )عل 

.وععطعء5 اعوط .أمتسوام مدت م[ (5ك197) عمععاط صعوصداسومظ 

.دمع جوء!!17 ,1994 عقيل 2 موناءم .طآ ,تموتممرامعسآا زه ومعجريوى (1994) عنولط ,لأعحظ 
0 الهلعع 41515 

بمقطعةل8 بوتعمج] ,ططاء«اعوالز ابل غم عند امع تمع عنونم م 'ل عودرنرت (1997) عستمعنا متلستطدعظ 

.ا ناد مقصمء ندل مقط ءالغ ورم 1.'0 نات 2[جآ عل ومجوءم ق' (1997) عوتدع2آ بيتستطدءظ 
.6 .م ,15 املق نكاموطآ 

لوحلئوء1 :متاموتمآ .هتفلك 5011 لقا عبن وتممع|4 ا (1981) زلء) عمععاط-صفعل ,لعدددمعظ 
.وصعوعءهم ا عل صلاط بل أقصم ع مسعخصا 

إه هننأاه 1 معطا هانق كاعد 1 ,1 أاه 0 عدم مطة إن ومسوروومعظ ع1 (1995) (.لت) أمداع5 ,لباوعوظ 
رووع؟2 توادم رتولا سمعطعمتصعاظ بسمطعمتمسصاظ .ئمل ل 
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تعاعملا بسعلة لمج وملده. ]1 74 وطا فججه معنم 2014 4ع مع 150 (1985) مم2 بأومعروعو بواج 
1 | 

10ن00 :داأءدكدعظ .تجتمعتعه جام ينك 75 6ن[ نولا متونجم0) (1984) وموم 

000) نكاعة2 .دعطهنه ئنمزةزءمو غم 6إزأويدم؟ (2002) (.ل؟) أسوط-موول ةمصع 0 
١1١0م‏ مم 1/0 

43 :67165 ا لمع عتهما8ط . (1984) «وناؤبروة ممفهسن عاغه مستطو بل 

قه ول نلظ ناد تمتصسة 1 61 1كقالية وارغ تجتن (2005) قتده؟5 وتطلصفطء 
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بمعدعتطن .م «طوهالطا عاد مز ععلة اهشيع أمستعجهالا يويدونتولج جوعيتن (2000) لمعنل ,م12 
رووعع5 بمزوعع نزولا مومعتطن 

مواعوعومعه0 صلاط مممعوالط :تومل بوتجازتا] وعل ذلا «وزعونلط (1997) (.لء) سقطعهمه[ بععتر 1 

عمتوء كط معةعن؟ يولعوط .1972 نه كتراص 1م21 وو بز دم (1972) (للء) ننه بع أاعطعصصعط] 
لل 

عع ديك عصمق1لظ بعنعة ,أونوسمج متصفسق عل ونه ععتدب0 (1975) نزني رعااءطعممعلط 

8 اسولقء لمجت 0 تكاعوط ,1ه رواج ”| عل عوويدرة يرز (1979) (.لء) نإنن) رعااعطعم معط 

ولعو ممرواعهم مجنبرم وبجرهبدزن) (1980) (.لع) امتصقط© ععنره5 لمد رن بعااعطعممعط 
7 عاأسسصنةةا(عتعؤو ومهط) صمل 4تة جات 

.23 ممع خمصفمت عوط ,عننوا 4 *ل وسزود موده (1983) ز.لء) نزجد0 ,عااعطء مدع 

00 00ت | عل عمنعمهدت (1978) عمنتععطعهن علاعسظ لمة نرني ,عاأعطعءممعط 
49 ععنواةو غم زه مزه جة انتآ عننواع 4 .3/1 تجواءء 4 :6 1ن /58800 ]1 

مزرجهواط "ل مبرع هآ (1997) (ولء) متحسوزصع8 ردعمع5 مد ترصندهل8 ,طدممعظ ,نري ,علاءطعممعاط 
,85 رولا مقس لمصدعقاة العاءهت نوسوط .سصموة ”| 6 

كنا مرو راومء سم جه «ملوسع 0 (2001) (.لء) اتأعالا ,ع معطععتط 
1 1 :40 ومنزلويةد بأعدرمعط وممطعراءه از 

مه حملمه] مسمنغمل! فونه متصعمزت) (2000) زلء) معد عتعمعاعدل/ة لصه عععالة ,روزا 
.عع لع انها بعاعولا بولح 

101001 /6 برون تمسر[ ع1 (1983) (ولء) معمععع1 معوممظ امه علط ,تمسوطوطه1] 
1 ووعع2 برعزوعء زمنا عولأعطصسهت تععللءطصدت 

تطعنو كل ممصدعد1آ .1954-1962 وترععواق بععووط [ه جو/لا ووسيدك قم (1979) عتمعددلة ,عوءه1آ 
لتنا 

:8 ركأكنكت) لوس لوم .مس0 هنجه مونتعطن) تمعتزم ه841 (1980) .10 1 لالنها 
ألدت]-ءءاعوعءط 

01 نواعوممعظ .جععناا انه مندة دزت عا (1993) عممدوون0 رهطا 

بص والتصعدا! تمملدماآ .سعتام تمه معام زه معدععععسع 116 (1993) مطهل ]ذا 

7 ماء«اعدالزل لهج نوهو .(1989) وتهعسهعم ومسل هأ مدهل «تطة7طعوهالة يك (كاععه::! 
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لص عننن ان ,زه أكنه 05101084 :ومعزولة .(1984) عامل متصقدتن يدل دععمعز/! زه عمعوه 1 
01 

:هه .بروماوء12 4ج 1674447[ اهل عماء ارو وعظ اجمعتكرم ع1 (1981) دامنطق بعاءم] 
لت | 

7 7 4604715 6ك 70هعم: ادلآ 1 راد عادمغدجان) ,همده © بتورمرج0 (1991) جصردجتدك! ,ددد] 
مممعتلط-فمظ تممعلوط©ا .جوزرزئيجهج بره هز6 عمو 

مأتزهم لد دمنتعىء !امن تعغوطهةظ .عورهاز ةاجن ع[ (1991) ووتوط ترقأبهكل8 ,تقول 

00 له صماءء امت تعمطم8 ,مقس نه (وإعتاطيرط (1992) وولعط تإدأسه84 ,101و 

001/71 ج | 5 4 7147021716 616أع50 4| ع4 (1)5توزوزلا (1994) ووتوط برهاسهك8 ,ز10د[ 
لدزقد له دماءءع! !م0 تعوطمع 

الاير له صسمتععلامت) تندطهظ .كوميوتطمهجوة :)© (1995) ووا(آ تزدادهك8 ,نلتدل 

تخوطة8ا ,واعيوزنو 2:41 كه601 7 كعك عءتتعتفيه اه انوتكيم ]ةط (2000) كولء0ا نزوآانه84 ,2101ل 
له زهم له صمنىع1اه© 

مقتصناط' .كعدعره21غ2ء (1966 برمع؟) 2638ب عل دعناوتطم ممعم ف مم0 وعممعييهل 

لمقم0! تطاعتمسالا .مطتم مس5 كييه وببااط بمجوطم؟ جعل 51411 (1997) لممممعظ ,عدسل 
107ظظ 

تك 6أماعيده '] تعنت وتام تلجهم أت علوت انهجو هتم فس بتو بمورط (1992) معتقوطة؟5 بوطصي[ 
1280 !نآ تكليوط .معدو 

كناله]” تعاعملا) .معتررم طانجومل! ممم معلط بءرطعدلا (1992) (.لء) عصتاعنوءة[ رعنرهكز 
لمملا كه زوع «زولالودوك 80 

71002070 15 (1990) لتمسمطاعلطة كتطده2 لمة عستاعيوعول يعر 
224 0001] .مععوجه الا 4ننه مترععا4 بقاع ك1 لهجولطول![ 4انه ,علطو رماتا ,ع ومننع جصرآ 
.ععلءعاعناه] بعلملا بعلم 

قعل لنره وملدم.] 0/04 «معنوء/لا -رجون ل[ وطع وز ودوزغ مج ذاه أنوب وا (1983) م1 ,موصعكز 
ل 0 16 ١‏ 

20 كتعة”! .ع6غهاء6 ععماجا ممخل وتطزهرهووممم]1 :7065 هدقن (1996) وتمصقط! ,اعم تيفط 
نا تلمع دوك 

.20 :50355 .714رقاتقك نتك كه |أعويره ل (1994) زل16] ,اتلعط] 

تكللانا 1" .ترتهءتم]4 ذه 6ع27 64 ع | 5117 كتهدكظ :وه أز وله أء ومع ادم زوزوغ 1 (1994) أتل6]] ,اتلعطكا 
31| 

0 ه18 47 14771671/5 0 أ6 ومع 4ارع أ0 1ددع 1 :17426 هأ أ وجامعجو2 ع.1 (2002) 1ل16! ,اناعط] 
ومن دتلع81 بقطصسصج لهذ ,رمتسوتميع 

.5110 :ض15نا1 ءأونتيت1 1 67714اتك فلك عجزمعو طن[ (1970) ممصم بقتلط] 

عتتاأيتن) طونق رز برووامعك! جه 007716 دك لجتسبباط 2:4ه كندد1 (1990) .1 هنظ رتمسطز 
ككاهه50 13و52 نمملده.] .نا عتطهن هليه 10 اج اججاججموعء م8 تررم 

.80015 531 نه هآ .ايه ) عتصعادا بز برهه8 و1 (2001) .1 لهنظ بامستطعز 

أ عناكوز لوععمة :511185 2082 ه5 .ارلطة تطهمالة عجفت (2002) ز.لن) هلآ معستصسنكز 
-1:1 

ظا] تكتعوط .(1987) عطهجه متفدق يدل عارتوسود مآ 

ناموط .(1995) (ءنواممم 1 67714تتلء الل دياع ة| 5مك كقهاط) 1995 ع«تهيجسم يوزوزم هر[ 
بانشطظ الوعلمهك8! دنهعة دعل سمتعواعوووم 

عنتصهاذا هنه «معتكف-طهرم 156 (2000) (ولع) طمامظ ,عنمت لمعه .ه معز ببرععما 
طق[ ععء<!! ملاعملا بوم[ .ومفل ع5 معناو وزوج 1:ج[ ول اسملا 

نل تكلهة .كتنملغهانتهوح أه ووأوبروط تطاء7طععكل8 (1995) وعللا ,عومعهآ لمع مانس بم ئومعة ]1 
عع لاللوعة186 و[ كرما 

:6 هم[ مك كترزراة :راع هاا (2001) (كلء) عدوتصتصسه! ععالد8 امه ستطممرعقطم ,نط تطعرممآ 
.9 عفاممجء اذل غ16( وععادع ع[ /1دو2) توووم 1601| ع0 دعانوناصمابيرل دما عند كل رمع 

تتطماعلقلتطط .هعمسن له «ععهووط1 طورقم 6 1 524165 (1958) .54 نامعو[ ,دما 
.كوع25 اللمةلالإكموعء2 أه بطزومع زومل] 

5ع ع5 عم صنو0 مز تلو تممامئعدم2 لمح ولا تمسعلط .عدم اءاامع' (1996) منمماظ ,رلمم] 
كه لطلوعع السلا :وتامم وعمم 41د اكه 6ط إه عمدلا عللعسعدتت الإلصمآا مععمك8 مز ,'وصرارع 
.30-66 .مم رؤوعع2 30101650628 
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ماوع تمعدداط هدهب بوسكتامقطن[ ,مموتوصعلهال( ,ع تدكعتجهاداآ (1997) طدالملطقة ,ننه:هاآ 
بعطوعة أعععانت 

دهلهدمآ .ممزنوع 0 ووز يرو بجرم177 بروتجوواش نمع درعاذ5 إه ععمعندوواط ع7 (1994) دنصعمك/ةا روء:122آ 
.ععلءاغنهظه تعاعملا وعلط ممه 

(2001) م«موحعمتل ها عل له وساهء تم دعامهةاتكه وهل معدودئأمسدم ها ث ينه زهان 6.آ 
ترك :نامعنا01128200 

110111011113 ويروع بوط تعدناوأنه1" .(2000) عرز يج الا ها ت أأه+10آ مآ 

.(1970) عجلوه دوذ زهكتااسف عل عء:ء15:مه وبرير”ل إزورية”! وهل جنم تزه عتعمفستك ينك 16/6 هآ 
90 مزه الم مهرمع ولعو 

4 بإزجو[2 لبن متعم ءالاثالة إه عتلءوماء نط ببونسهؤسسره © (2001) ع0!16 بممدودع] 
عملم غ10 عاعملا بعل لصد «ملدما .تسا 

مكنظ .ترمنءده »01 دز «أنجو دالا ع7 (1997) (ولع) طعمممع؟! بممتاءءه امد اأعقطعتكة ,للدوعآ 
رووعع5 ووعزء1 أن بطلوعء الملا 

بوزسوم ,7تجويقك 6| كدهك كزكهه عمد ,كاطلص 6/71 عومسم (2003) (لء) اعسصدد ,ععلقناع] 
.106 ملق خ دأ لمصدءععاة 1 نام 

برمى هل وطععوطةء هاج عبوسانسم دلا بستمءام]ه بوكس م1 (2003) طععطددتاع ,ععمعناوع.آ 
بم[تعلمؤعمءولقصقمك نل دومعنتطهن .لجمعء: :زهجم 

لخ مصمة تك /ملقطعة! مصمع تل بوتعوط .(2000) مو مموقء ذ0 بعيواع م 'ك كه 0 نضا 

20/1 حولدهآ نمم ءامفناة عط زه عوتغ كاسع ك1 عأزثءاعالة ع1 (1998) لعمصوعظ ,وتلاعآ 
مهولوء لك لقة 

زولء) عععولط روعاممع51 ممه معدلا بعصوءءعكتاط-تمعو5 معط لزت وعتسترعكلة ,علدهان ,ناعنوتآ 
مرو مصع دآ[ توتعوط ,طعبطوهالط! ينه وتعطب: عدروزيرط (1985) 

15 ممم تلوط يوتمسآ” .(1993) معطو هلط ينه افك مانا 

2204 اعتسوامعلنممه (1993) (كلء) عتصممظه ,ممسمكعقطعد5 مه ووتمعصةءظ ععصدمااآ 
بوزوعء انمتا عاعلا :صمملهمآ لمة مع بولا بجه1! .عمولهوسول! 0ه كنوتئه عوابا ,دعالعط 
لمعه 82 دولك عدو« وأولا/ووءعء2 

1٠.‏ مبرنسوام/1 بوتعه5 .(1997) وتعوتهيز1' مك وع641:4 هآ 

مومع بطععه كلهم مدآ .عع وطن أماعهد ‏ معتكرم4 (1969) .2:0 ,لترماآ 

دك «معمتمكعق :وأموط ,#مسفسق أونتو بعجزمم ميوتكم (1983) (.لء) .ل عممتائط واءعمهما3 
: .)2 ونعوه عل معلوعع حزمنا"! عل طساءقمكت, 

نومع تعلة .ءزوماهةل١‏ ,عمدتو فاضا ركمولال ك1 بونج واه مك0 مآ (1980) قعما ,معطملاه 
دك 

لم26 :مملهصمآ .عدا ملا بورائا عجرم مجه همق (1991) نر0] وعجوعةق نمه اععطعنآ ركس صن! !د18 
.وعامو80 

عونتوءئ] وبره «ومدع © :ج17 ونندوجره/17 ركه 8 خيرويبرم/7! (1991) وبصلء روقاونده2آ-812161 
رووعء2 وا أوعع لالدلا ومع ءعصاءط بومعءعصاءط .وان عندواء]-ه6ه7ة دز 

بععللطمة0 .1880-1985 معنم روروطهك-طيرى عمواممعصوظ (1988) عاء 82:5 رومتصمدك8 
موععه بوازوعء عنمل عقلعط دن 

مردرقزئ()( ييل مجبممء سم هاج بعتعتميدة بلا ببواطقطن) وموسيرى (2000) معدن | اتنا جانا0ق1/12 
قصه 1ل ععدممتصزد :قتصداآ .ءاءغد 

مدل انأ 161047126 عوجي مر جونوط ينه بفعناسولز "| ع2 (2000) وهنامكدواط ,كتامكصة81 
عمطد؟ عصمل تلظ توتدداآ .مره 

وتوم تملا م01 علعملا مدعل .معترة أءعها8 إه كتدمنتمهتا س0 (1972) د5عسوعدل ععناو م81 
.ووعءع1]0 

.تاه بمملممآ .صعماقء» لمع إه ماده 116 بمسائ! سمعتكرق4 (1982) واعوصذة .متصدق8 

9 ورو زع مخ وجرن 0 تعاموط .ع العامة يبه مسمس ع1 (1979) (.لء) عناوتمهكة تمعد نما 

مملهما .معتكم طنجه[! جز عفان 4:جه بءاعو3 220 (2003) (.لء) وعصيدل ,اأدعناهماعل/3 
كو علأموع؟ :08 ,لسصداععه5 لمة 

مممقتكظ تمتمعولى . (أعنحمه) 'منوقك“ ها ينه رعنره8 عل عتبعهاندماة مآ (1999) عمتلعععة جنه851600 
0 0 لها 

نوىءتعولف .أمتجمامىء ووس يل جتورنام ينه عدوعقع|4 وعآ (1982) تسمطواءلطة ,أطععطعء4ة 
5 
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لتقلاظ :داءوديمظ قصة كتعزولط .كملاع يواه مه جزورزاز 6[ (1985) نممطواعلطة ,تطععطوع14 
12101 

كوع26 كاه انا50 نمو لمآ .لمعتجواو وطع رع 67 اراهن عط (1974) عمعطاة ,تصصعكة 

تكلكة ,انع 01 وزرروامء ينل تهجو عل 06قع6 جم ,ؤعتدوام تك متمعمه2 (1985) عععطاة ,تنصصع كيد 
العمقصسنلادى 

1/577 :ذا ع لتتتفسيرطا وإوبمروع عأما/! :انعلا وطاء متبوبوو8 (هلع لم2 ,ك198) هسنج بزومتدمع كر 
.ىكأه50 أو53 اث نصملدما .زاوزعهى 

١‏ 0 11011ظ1 أهءتوهاوء 1 لاجه أهءتجوائزلا جم ببررهاو] وى (1991) مساعوظ ,أووتوعع ك1 
.الع اع ما8 بلرمكر0 

نه لهمآ .لاما 1 عط زه جومظ ترهس و مط ضبرو 17 (1993) ممستعدظ ,أووتمعع ك1 
52/111260 

:100 .لموطاء 0 221 هم إن ده [ه1 تتراطء زا 176 (1996) مستفوظ ,أووتمعع1/4 
. .80015 تموعمصد8 

171 01 5ل(هدقا :كله تولاط 4نجه كنوزاونهو نونز (1998) عل ععطممءستمطن نم لانك( 
تا مقعلطن كه بطندي عتمتا بمممعتط .مايرم 014 76غا غ274 أأرا انه 61م 

تكلمة5 .أععمووظ ولرعة لنك نل كمقصسمك دعل ععمدلمعم6ل(م1)' (1998) اقمطمههظ عن انكل 
141-77 .مم ,ك مرغ روة لآ" 

:1 .ء 716/101 4 عل كمجية دزت يوة دوجم زل 3/16 وا ول 5 (2002) اققطمدظ 1/4116 
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تل الاخلاكم] تكلعوط .ع مرمييع مبريرثل 5 ويفو اننع أ مم ور[ (1992) (.لن) داه [دهك/1 ,مسقم 
.عطدعة علمهكا 

:اعم ©1471 545011 716[] (1995) 4 رلطء تطعمة دوع نوا لصة عأمقل مم2 ملسمسع 1/41 
.خفآفنل نك وعم 

معنو لمم تلك .عانوام4 "ل ومسرة نح (2002) (لث) عبونتمتصمط ,نمنام مم4 
,149 

أغناه10 :ولممل .1967-8 كمع771614 وهننوآ :711516715 كسار (1998) ناه[ بلعطودم لح 


1101 

ووعء8 لإمزووع الول له نسمعوستسمواظ .معنوم أ انماغ عن مجز1 (1988) ملا .لا رعطص زلبلة 

ناه[ ص ,'2لد)ز وتعمع طرمع؟ عممصكن0 بلن1ية؟ عوط ع36م22) ع1" (1996) وعنهآ ,برع دان 34 
لمع نول 2 :نهنم لأصرو ه81 لمح ,انظ مله .]1 7 10517للر) 0010 دعل و مم86 الإع أن 1/1 
ات ا 

]طن وممعن8 1[ .5412470 عطغ إن طغينن5 م/م (2002) عماممطعنم! ,مموتم مك3 

0 .تملع أ مضه بمرازط 1 كعلللهاتع نلق عاستارتوه1«1] تومو طبروو (2000) 122:14 ,لإطمع تك 
26655 010لا وعاكم :زلم ج60 مع1 200 ملع وسنت 32065[ 

00 2071كدانا 4اجه عنائدتا بممو دز لعناموععم سق (2001) لنمسدة]؟ ,عقمتر 
.55ع]2 لكاو بائملآ ممععء ماعط رمعم ورم 

مأظظ بمملممآ .رارع 1 معلكرق (1991) طعزع؟! بعتطد لمج أعدماا ,عمه اهولح 

٠‏ :2215 .عولى انه ولق انيرو رو اتروع 4 16 (1987) م6 زنان ,ممعم وول 

1م انع تروزواسةاة 1 اه و جممررزح (1983) عممعطعةن بعلاعمم لظة 6تطه؟ تره:025 ,روووون' لح 
.16520]] نوتمروط 

111 ا مو فننهاجهرآ إ0 قعاغ1أه0 2 ع1 بفستاط عط وستكتيدوامعمط (1986) ه'عممنط] مين أونولح 
.لاع كنات طول تمملهم.آ .ع زهجن 1[ 

6 :0116 170:07 امم أ ماجفادن ام عريرزهجة ]إزر] (1996) (.لع) 5203 ,وسدتلر 
+07 !نآ نكلهةا .جوطوزجا وزوئم نع مبرؤرايريعر 

تكاكة لانم لمم رنيرو2) نم منووة بر الا :رضعطتمهال!ا مونط اترطتزط (2002) 5202 ,عممالح 
111٠‏ 

اللازن) تطعتهسهم .وجتولظ علوزط رول وررزكا مو©ا :باءيرر8 0/1 مم2 (1991) نزولا وءزالموزلر 
34 

01104 م3 ولأمدس"ا بثرعطز0 توريم مجززر] م قرا (1995) موي صتممع1 ,لمعا بويع زيح 
.55ة؟! كديدء1 )0 لوم الملا تماوكية .نمبروط مز 

0 الل ه01 -1012714) ل أج هلا إن تجروتوزل] لجى] 0 15 (1996) تإعمطفمعي ,طعتصك-[إع وقد 


كوعع 2 اوازون لازول] 
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5 ولص 48 عوطء عع طء 16 :ماعو .عزورو رأ طمء:27 :1 ها (2001) زلء) متطععظ رمممصسماء*ل 

.مقللتص ةا بتطورنوآ! سمتاساوسه 8 امسطايت تمعتوم (1973) عاععتظ'م عم1© 

.مقطسودمآ :ومع مآ .مانت مجه بممتكتط تنص تمرم (1982) زلء) لعقطعنظ بممترتمدا0 

عهكامء زلا لمهة لمعل 7 بمولهمآ مع سمأو صحط مارم ع1 (1999) مهام وعحتان 

,61207116 2 5مع 00154 زه أود مل ومعتم كس ذا] بمساطة«طعود عستم زط (1998) مدكناذ بمقصدو 
١‏ 1 1 لظ 0155 توتموط 

راءى معطم عوبزعن11 (1998) (.0ع) موعء؟5 ,179:10 امد ك5 عمهكة عل ,متطمظ8 ,علءو0 
.50015 5301 تصولمهآ همعن عتطوجة تصعلوالا دز وئعنج1 أمعتطمهبووتطوسة 

001 :وأعووناءظ س8 يرم عه ملسهن 8 ينه ,مم2 ننه مركن هآ (1984) علنظ رمعى0 

011 20000 يول وجوأطه) نحعوط .(2003) فروتجقواه مصفست عا هن يز0 

.3 2 1969 عل 400طوطظ ييل «ماسامية نه وعسوععتهلة (1995) باملتتصمداط ,معمدءل06 
.مع مدع لقن0 مملتصفط :نامعن 0128206 

ملوع11220 عناوتطم ممعم ةتسفصات) مجع بعوطهظا .(2004) اهعم مهد واصفابت ينك 07716 7107هط 

عع ل عطحصدت تععل لطهت ع1 سعاملة زه بصمئكت 4 (2004) .[ طععممع1 ,ممتاعم 
1 بووعع لطأوعع لدملا 

تعع لتعطابجوء]' .عننعطمجرء5 4016 د01 ]06 وبجراز] و1 ويص4 نوئ أله© 4م (1996) (لء) فلتعطد نوعط 
.وعاومظ عل ناآ 

رووعع5 لم وبجومععء 6 بعرومعوع/11 روط ضع 3 ممواجوي0 تزه ودعت ع1 (1984) عمتمعموءظ ,ألداط 

رع 000 برع 01 بعاعن0ا ببع1! .وسعطهابا سانا جمءتكرم اعما8 25 (1988) عمتمعمةءظ ,أكداط 

بمزوءء ستصتآ مممنلهآ نممعومتصمهاظ وات سمع ترم يبه عنعمظ (2004) (بلء) عستمجعصوءظ ,ألوطط 
.ووعع2 

كلكو ,متت طم نهم عجلما عننوام/4 بر طبعورع م موا عنقل نه متفنتن (1974) عممعاط متعتسصمط 
,عصملعهم 

بير جرمنين0 71 أنه نجهلا عآ (2000) (يلء) امططة)! عمقلا لمع عل عامعالط! ,ممعقطععصمط 
,وآ غء عللناعمممكتها/! بوتمو .ومدزهجمؤومء 1ادمء 6010715 0) 

أب1 © تعمطمظ .(1993) أهسمتئهه ماصفادل يدل وتملط هامر« عتناذ جنتمظ 

125 مول معصنعه80 مآ توتموط! .عع تمع تك عمزازلا (1999) (.لء) لمذامظا معتصسوط 
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رونل ف دجدة دن لقصدءةاة "لهاع نوج .سهعة 'ا ف ممعتطعه م مآ (2001) (.لع) عوتمعههع قبط 
99 


نهل تصمطط 1215 عدد©آ بوعنوام (2002) معتسقواق ممفتن مل كدق 116نم :ه001 

أا 1261 تطعمو يدول ممه دآ[ لبجم تابه وم إه برطؤوجوه:8 4 عترم (1998) صطمل وعلمع18 
.م80 

01/1 بعوطدظا , (1995) عمجهاا ينه مهس ء| جيه لجمع ا 

00 بكأءدونادظا .6اتواسأ كس -وطوجه ممطاين ها عجوع زه (2002) ععغاهة رعاعفصع]1 
.علون0؟5 عناوتمصمعطات) بمهبرا/هعئ/ ددمل تلظالء|اءعبملبعععغه] مملعة'ل كتملاعسسمظ 

.عوهله انه عاوعمع دلا بتروأجهعاه عسوء©ط مآ زملء لم2 ,1995) (.لهء) وععغعصمعظ عمد ومع مممع] 
بعل اناوء6 2 15 كمماءتلكظ تمتموط 

عأطوجة عط اجأ برططوجومناطم 41 اعد عط وسناع مهنا (2001) (لء) 5 عطعتسط رولاممرعر] 
ووعء2 وتمعمكتلهت غه تعتدى حلملا برع اععامعظ .م تله م1 بم ءانآ 

غطع ؤه ععمععتعصط عط ممه مامع نمم معتهص] لمة مموعدمتصه6' (1980) عتعلعءن ,وممعصتطم8 
147-58 .وم ,2 :22 عمهان نجه ععه بنصعلمما .'عأكزمعوساه8 عاعفاظ 

عولعطصسدن تععلتعطصسدت .تصمدكاا دوع كم بج ومتاواع30 #«تاعالة (2004) 10هطآ رممعمتطهك] 
.ووعع2 بطلومع 17 لآ 

معاووظ تصملده.آ] .معنم لعمماءنءل0:1:0 مزو نظ سوواط (1972) عععلد17 بلإعمله] 
01017 1 

ععسوعاتهتا ونمو .عدماممء دمع ععلمه منوتك4 (1980) ععععاط ,لاءاغزه] 

م1 !نا :مامه .ع جطعوهالا بك كعن11 © دما (1996) (.لع) دأعومط-متعدكلة ,عسومظ8 

رقصه ع سلمء عمق توتصدا] .طعبطعمالة بيه 6نفاعود نه تدمنتعايمه8 (1983) عععممكط ,أووتسمكآ 

باع و .أمتععنام ممفسل يل عمعتجماننع 31 :50 ومننونكرة (2005) (.لء) عمتععطعوت ,علاعسك] 
111 

1 رمعم طمموعععم] عدعتعظ ولس سيره ”) طمجم مطاة جز وتجعزت 16 (1966) وععروء0 ,أنه0ل5 
بمعوعملالموأئتأمعاء!' لصة مسعمات 
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,46 0211474 تكلعة .'وعممعوولهاء وعولععم عل عدءأوعتر8 رهكلة5155' (2002) طهذا!-اعلطة بنطلة5 
.28-9 .مم 

.ع8 ةغاصلا تصملدمآ .مكوتامتجءمسجا ده لين (1993) .لا لعوسلظ ,10د5 

-إأء5 طع؛:ه مط ]1 تعسيه :أومط |1104[ وطخ بز وذلع ايز هه تعسرو/آ (2004) (لء) تمسمولة عادو 
1515 .8 .1 بعرملا باعل مصة دملممآ .رتوو روبوط 

.لمقطة؟5 كوم زل2 .ان أكتمينا وددرةارك 6 5ه 35 (1192) لعصسمطهكل8 ووممظ بطولود 

017114 (1976) (ولء) 2210 ,و1711 مد ,112208 ,1212؟ رعمدحماج5 
مأظاظ بمملده.] 

0000 عدلةة 76هتتجدة ”| عل كتدوتكيه]|] معط بعوبرعوطج واطيرنج] 12 (1999) علعامصساعلطة ,ل0هرج5 
للتناء5 تكتعة8 .مجع زومر ”| 06 

47 :675 1/11 انظ[ مه كمسائظا هعتم بمجوطوك-طيرى (1994 لسة 1988) بإعصولط علمتصطء5 
بلاعة تصهلهمآ .كاه؟ 2 ,برطم مجومناطز8 معنم وسيم 

21 .ع 7167| ها مك ومسجونبدتة ون[ 04 ولتدر870 ع تلنتهعروام (1999) 630-1200[ ,متتاوء؟5 
م100 

4 عنانع زر عط ناموط معنتاعءو0 عمعطمه طعزيب بو زبصئوو] (1977) عمفصكي© ,عمعطموع؟ 
74-0 .هم ,322 30:1 أء وهنا لم نم0 

,840 نارم 2ط و5عناوء3[ طعزيب وأهلكء5) أعججهد بدرمءه8 (1979) عمفصكي0 ,عمعط صمو 
.229 4 يال 68016 1-5 1تونلق ن] زكتوة2 .(مرزز مرنييم ]1 

:225 7162 44 . . . للاو0 6ه هقارف هل :بوط توا زهاطط ات«طازط (2001) ومدط ,عمعد 
لها 

.34 تانواغء خلاججق دزت :وتوا .عاروبجدويي0 ورمؤطيبرعك (1985) (.لع) أعتصوط©ط رسوععءىع5 

11خ 6 71 زر) لقصومة أ 1 لاءلعهن) :كتموط ,اع جطوواز اك كمتوركبرزن) (2004) (لىهء) اعطء نكي 521 


111 

تمع ءعممظ عط" تمعتهن) ,بمزغيعل] أوجيطاي) وددو 07غكق]ط بمسعدرتن) طهجم (1998) ماوتلا ,علفقطة 
665 0طلهن) صأ لإعزومرع زولا 

220 [أ! مسغخصعآ .معدت ببموترم ومع ددن 38/104277 (2004) عتعسسع م01 نسوعظ بوعلفطو 
.دوعء2 لأعوكلا وعلكة بوعسامظ ,ومقدوكم 

6 جرهم كعنالاءء ونع :تكالوتسواوعنووط ,«موزاوتجماه©) 012714 (1996) فصلط وعدبعطد 
.22655 35جزع1 01 لكلوطء اتلآ نمتكسظ .كفواره/10 عبو اوم :جه ج] لجن بأء تمر 

.2ع 1 مصلتظ أمممع212 نوملمه] .65 7ل ”1 طلغ 2ه معتكرق (1993) طغنع ع1 رتمتطد 

لعا عع غ2 فعلككط تمملهمآ .مجمرتن برمعنوهم عه رطاءاع0) (2003) طعزع؟ا ومتطة 

4214 1تدوةأه نيد ]يع ا | لز 0611١“‏ لاطا وانل اط دنا (1994) معطم رسدصوعد ممه ذالظ ,تدمطك 
عق لع عنام بلعملا بوع81 لمع مولممنا .2زلء1/1 وطع 

عام ععمعوة 11 :ملعد! ,ءأأمطء: عتومفسن ورلا - ولمن 1[ 1/62 (1994) مممستطوءط! ر6غدموزة 

,539 1919-1 بععسوظ أمفوججا جه مسعدزن إهتبرواهح (2001) بممعط لتعوط ,متحواك 
تكدع؟!ا1 لإطاووعلالهل] كمتكامه1؟ ممطه[ عط بععمصن ادع 

4 7ع 1 مر © 741147 6لا :(ز بواتر) جاه رخ لء[ او 2 (2001) (للء) 0 ر10165 5120120 
.355ب علأصمءظ نمولمم.]آ .بمموئزقز 

.1/140 414 مدقتن 16 6ءةزى متا (1995) ممصن دظ رأسمداهق أء تعطدت اء ممه هده روطتنه5 
10م ل نالسوره0ت مولوءع ل1اعه0؟ تغوط 22 

0301 عع ل تطحمهت) .]عملا تجمعءنجرلم عط ددع نآ ,طابراة (1976) عاهثلا رملصتومة 
بووع؟2 لكلو الول] 

عع طع مها[ .تةيع14 جم عأوعواما3 4ه بمائظ مومع نتوج 86 (2000) عبعيآ ,وووم5 
.ودع22 ادوع باولا مععوعطعءم 140 

ال تاه ,لموسوااوماط نيه (تصيدل (1975) (لع) عععط ,ومجععو 
.وع نآ عط] معء بوعظ بمع موعن 

ا اك 8107 لمعن انان 0هة ركصم همعمع0 وعتعتم زأمعود كيت (2001) معممل؟ة ,معلامع؟ 
.49-3 .مم ,1 :42 االلاوع0125) .'فسعمان ممتمتصيا] بمدعمممع ومح 

هآ كصملزل2 تكلعة8 .ع :هلجع ج106[ ”| كتياوع ل 6 للم | عل ء«زمععناط (1994) منص زدع8 روعمء5 
106 

تكلكة8 .زف وال 'ل ع ججمييع وا عل وجتويجيه سر مآ بتأؤينه”] أ 001878716 صآ (1998) سنصية زوع8 رهعرمع5 
ع /الملوء126 هآ ممصمل نل 
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عل دعووء:8 بعتيو .90 ومفبسه ,وعاءقعاش :عاطأكزستجز مجع هآ (2001) متصسوزمعظ روعمء5 
.20 وعمرعا50 

10١‏ نيك دعقط] .بصونكنظ #جمط5 4 :1830-2000 منععع/4 (2001) منص زمعظ روعمء5 
.ووءء2 تالومع الصلا العدعه 

ألا وعآ :وتعة! .طء«طوهالة ييل ععنجو 100 دعا (1999) جموععلة ,كدترااع ممه متصدزمعظ 50 
عع اع © كمماء نل /رعءناععة'! عل عممق 

تكاعةه .طاسصمط0) لعمدطوابة عل عيواجوطومافه معدن ع1 (1997) عالنصوت ,روانمطة1” 
1105ل مس اا8 16 

لناكللظ تعلهلهن ما .كة عل له عدمتنم عن 0 46 (1987) (لء) أطعمآ رقطاد1' 

لقمط :دمعتعلة .منماءه «مد:0 عمماوععءصم ضر (1979) تاترودهكآ ,تلهعصسة]" 

.7186 تمملمهآ .وسو0ه55 ره مدزوءظ هآ (2001) وعتطعتصيال ركلمعتصة1” 

دعولا از تاهالا «مدااظظ ميتعتاصو8 اسه عنء8 تععسعععل/]1[ ومتسمرعظ (2005) عمدت عه 
بووع22 تطاوعع بالصلا عععوعطعصمل/ة بععوعطع مم11 

للع 0'! عل كصمق نل كمآ نوتموط .عاعمة اتن متتودعهاة وام عتكيبهكة (2003) اقده وعطعاع1 

.705665 كع 7لاقءهآ ‏ :وعترلطة7طع1/4 دوبونعظ (1991) (.لء) ممسطدععلطم ,اتامكادء1” 
عصع 0 عناواام 6 

314-71 1( وعنالطء عوكورو8 عنازز ماع |4 نجاءعه8 دوزموط3 تررق (2003) دودزتاءع84 ,نإو سلء 2ط 1 
الإ 1كنان) 21265[ تمولمهآ .تسائطا ممعتمام عتمطوم ]1 

11320866811 نآ تمتعوط .لماجع ود عوط 4 (2004) علولا يمسصقتط! -ومعنط]" 

انان انك عترغء 1-3تروسةث] ركلعه2 .كتهاه« يبل دع نء]ز5 دوع.آ (2004) 110 وناعة1” 

كه بطاوعع تملا توعناطدعممقطم[ل .بمععيك 1 تمائظا مع 4 طنينهك 16 (1981) مدبوع ع1 ,للأعئهمه]” 
م م107 

تكلعة8 .12167 | علد قطصما ألعاوع «تمعتره-فهد مدجقدزن ها (1986) (.لءع) صقبرععا ,تاأعئهصمه]” 
.9 اولع لمق دار /78 عجتومغطة ةا عسوام8 4 1[ 

عق لع أغنه ا تصملهماآ .لأءطامومة زه معدت ع1 (1989) مدبرع؟] ,لتللعئوددره]” 

1-2 :7 عامل أمعتنتجن :امعداط! .مسعسان متمق (1993) (لع) مدبرع »ا ,تلأعئهصره]” 

ععضوءظ عل ععمتوعاوق علصلا معووعءط تكزعوط ,أععطع2ل/ة عآ (1982) معقطه84 رنسنه] 

2 كاعة8 .5مع62كه آم كم سوط :ء«طعهللة 16 (1985) (.لع) كتمعمةءظ-صمء[ ,متمعل” 
لاه 

كع 560 تكاعة2 .كانو أنه انالا غتءذ07- تعزن طلز بأءتطوولة (1995) (.لء) كتمعصدء-سصوعل رستمعل 

مل عاسلاق بجه ؤيدودوو!0 :عووعظ :جه مسعدان) معتر4 (2005) عل عمعاع110 موعدع1 رمممع 6د 
علصع0هعة ووعءظ ممعم مقناط بععمعمه1]آ .150 

أكتادعظ هده كمملععارعظ1 بمسوتلهتدهام-مع81 له عوعن0 عط لمصد هلمة' (1995) ضرع ,لإء بصيا1 
75-7 .مم رهل3 :26 بعمنع35 بمملممآ .عع زموط 

هلصعه! 211ب :برعاعاعظ 90000 «مء 1م ععماظ (1994) لضع نم سطع ولك ,ع1 101201 
و2265 لإطازومء107 لملا 

ولاس كانه أنودومء دهن تممع دزت بوعتم 4 واننو 1و0 (2002) علممعظ نس انطع هل« رمعا نل مانا 
.ؤوع21 3أ0ذعمصتلطا كه تطلومعء حتمت] تكتلممةعصمتالط! .كعم مار 

.ع6ومدط كمماعللمظا :دعصمع ا .دع«زه جم ةا/[ نتتجع وجاك مرقنددص) (1998) ممعظ ماسولا 

21 مع مصلءة معرظ وأعد2 كمماعتلظ تمد .لتمتىعو) 50 موتكرق (2001) ممع معتغيوك1 

متعط' تنو1نه جفارقع د[ مك عننوتاقطاكىء معدعاء عرهت) عوطت تضطء/ل8ة (2005) عمعتعطوظ بتسمتسسممعلا 
1م56 :املاظ 

62 لاناوء6ٌ2 هآ مول أل 2 :5 .174715111071 601 1/4706 قرا (2001) ععععزظ بمعععوعع17 

01١‏ نه دنجت لط :كاعة8 .دااع «نتلايت دمع 1/6/1 (2001) (لع) ععلدة ,سدعل7ا 

عمتفعااظط ععمعوغءط! بوتعوط ,عيوتر4 'اغه وتهسان) ع.[آ (1969) ناممحتطناه5 صتليوط بردعترء م1 

عمتدعاءلظ ععمعوة:8 نكاعوط .عاأعمفسل مموسرديد0) عبغطصيع3 (1972) باممفصسياه5 متلسجط روعوعرا 

ععمءو6 21 تكلمة] .1973 2 دمازأع 071 دعل اندقف ع4 هادان 6آ (1975) ناممفتصستاه5 متله ك5 ,معترع م1 
1م 

.0001 :5اعدكنعظ .أمعة::36 ينه مودقدتن) عا (1983) باممفصياده5 متلسوط روعرعلا 

لظ بصهلهه.آ .مغمكقة ءا مم7 (1998) عععمز0 ,بادعلدعع مالا 

مالظ تععرعنا10-مع-هالة (1985) (اء«رطع4الة يدل ودرونوزلآ 

ظالاا] نداعةآ .هنجفاتق وك كانه اترعن) تماجنووط (1995) (.لع) دل1138 رأعووة17 
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م ان دااع[ أمتدمواوعغده (1996) (ذلع) ععمععع1 تععم182 لمد لعقمطءعتظ1 جعصماطعع7ا 
.تعأوهظ لع2 :ندمهلدمآ 

كناك 1 .714هنز0/! عل معدنزه/! ع[ ينه ,اع طسبعالة زول اأعطازط (2003) رمعم ,علمقطعمر؟ 
١‏ .ته كمماعتلظ بعماء5 

وع065) :وتصداآ" .كسم جايدسالز وععووعظ غه كوااءجمجج00) ععيوتامطضرك (1984) علة:1 ,لقمصدكت 
١ع‏ م2 

.متاكتاطن8 يكتمة< نأك[ انع دوجمء ينك يوش[ دعآ (1994) 211:آ بدعتعطعده8 لفدمممةك 

.لصواعتاط سمءاع[ ل بمسدعن) طنعتادءوسة1 إو وتلءمواءتعدظ (2003) (.له) عطصدررةط1 ابوط رومعاء2 
عع لع عنهظا عاعملا بسعلة لد مملدم.آ 

عط إه كننق عا«تتججم/جء2 414 أهنددال/! تلاعت تتوطاعارظ زه دععهج1 (1998) (.لء) مكتمعطد صقناطناتك 
.ووع22 0علهن) صز لطتوعع الملا موءتءعصة عغط1' بمعتهن .تدمع ء[1/11:02 
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المؤلف فى سطور: 
روى أرمز 
© أستاذ غير متفرغ للسين| بجامعة ميدل سكس. 
٠‏ كتب بتوسع فى تاريخ السين) على مدى الأربعين عاما السابقة. 
* اهتم مؤخرا بالسينا فى العالم الثالث. ومن بين كتبه عنها: السين) فى العالم 
الثالث والغرب .١9/41/‏ 
» يركز روى آرمز الآن على الكتابة عن السينا فى العالمين العربى والإفريقيء 
وقد نشر المشروع القومى للترجمة كتابين له فى هذا الموضوع. وهذا هو ثالث كتبه 
التى تترجم للعربية» وكلها من ترجمة نفس المترجمة. الكتابان السابقان هما: 
ك0 السينا العربية والإفريقية ١44١‏ بالاشتراك مع ليزييث مالكموس 
(الترحمة العربية )٠١١57‏ 
© صور ما يعد الكولونيالية: دراسات فى أفلام شمال إفريقيا ٠٠١0‏ 
(الترحمة العربية )5١١/‏ 
له أيضا عن السين) الإفريقية: 
» قاموس مخرجى شال إفريقيا 1 .١99‏ 
© قاموس المخرجين الأفارقة .)5١١/8(‏ 
© قاموس المخرجين العرب فى الشرق الأوسط .5١٠١‏ 
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المترجمي فى سطور: 
سهام عبد السلام 


© طبيبة» وباحثة أنثروبولوجية» ومترجمة» وناقدة سينائية» وممثلة. 
9 عضو جمعية نقاد السين| المصريين. 
من أهم أعمالها فى الترجمي: 
- حين يكون الداء فى الدواء: دليل من إعداد الحركة الحية الدولية» قبرص» .١99١‏ 
- برنامج بورتيدج للتربية المبكرة؛ الطبعة المعربة التجريبية 1981. 
- على هواها .. نظرة فاحصة: أفلام تجريبية لمخرجات من النمساء صندوق التنمية 
الثقافية .١995‏ 
- السينما العربية والإفريقية. تأليف روى آرمز وليزييث مالكموس. القاهرة: المعجلس 
الأعلى للثقافة .5٠١7‏ 
الأدب والنسوية. بام موريس. القاهرة: المجلس الأعلى للثقافة. .7٠١‏ 
- صور ما بعد الكولونيالية: دراسات فى أفلام شمال إفريقيا. روى آرمز. القاهرة: 
المركز القومى للترجمة .٠٠08‏ 
- لها تحت الطبع بالمركز القومى للترجمة: 
© أس الشرور: عرض للتعصبء والأصولية واختلال موازين القوى بين 
الجنسين. تأليف: شارون ج. ميهاريسء وعلياء رافع» وراشيل فاليك» 
وجينى إيدا شيبر. 
© أنثروبولوجيا الطعام والجسد: النوع؛ والمعنىء والقوة. تأليف: كارول 
م. كونيهان. 
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علاوة على مجموعة كتب غير منشورة ومجموعة مقالات ترجمت للاستخدام 
الداخلى فى معهد إعداد العاملين فى مهنة تنمية قدرات المعاقين بمركز عين شمس 
للتأهيل التابع للهلال الأحمر الفلسطيني. ومجموعة مقالات لمجلة الثقافة العالمية 
الكويتية» ولجريدة الجزيرة السعودية» ولبعض الجمعيات الأهلية المصرية. ولها 
كتابات ومقالات مترجمة فى مجال السينما بنشرة عالم السينماء ومجلة الفن السابع» 
ودوريات أخرى متفرقة. 

كما عملت بالترجمة الفورية والتتبعية من الإنجليزية إلى العربية ومن العربية إلى 
الإنجليزية بمركز عين شمس للتأهيل وبورش عمل ومؤتمرات لبعض الجمعيات 
الأهلية الأخرى. ا 

تعمل حاليا بالترجمة التتبعية وَالمظوزة مع مراسل جريدة 126 212010081 فى 
القاهرة» وهى جريدة تصدر فى الإمارات العربية باللغة الإنجليزية 
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المراجع فى سطور: 
أحمد يوسف 


#دبلوم الدراسات العليا من المعهد العالى للنقد الفنى بأكاديمية الفنون عام 191/0 . 
»عضو جمعية نقاد السين) المصريين. 
#الناقد السينائى لحريدة «العربى» القاهرية. 
»له العديد من المقالات والدراسات فى السين| والنقد السينائى ظهرت فى مطبوعات 
ودوريات مختلفة» مثل: الفن السابع؛ و اليسار» وسطورء وأخبار الأدب. 
من ترجماته: 

تاريخ السينما الروائية» من تأليف ديفيد كوك. القاهرة: الهيئة المصرية العامة 
للكتاب. .4491١‏ 

كما صدرت له ترجمات عن المركز القومى للترجمة منها: 

فكرة الإخراج السينمائي» و الفيلموسوفيء و فن التمثيل السينمائي. وله تحت 
الطبع حاليا: كتاب أوكسفورد لتاريخ السينما فى العالم» و تقنيات مونتاج السينما 
والفيديوء و كتابة سيناريو الأفلام القصيرة. بالإضافة للعديد من الترجمات لكتب 
سينمائية قيد الترجمة حاليا. 

من مؤلفاته: نجوم وم شهب فى | لسينما المصرية» و فريد شوقى الفنان والإنسان» 
و نادية لطفي: نجومية بلا أقنعة» و عطيات الأبنودي: وصف مصرء و محمد خان: 
ذاكرة سينمائية تتحدى النسيان. 


التصحيح اللغوى: محمود حنفى 
الإشراف الفتى: حسن كامل 


مطابع الهيئة المصرية العامة للكتاب 


